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Vorwort 

»Hennann Schein, das bedeutendste deataohe 
Liedertalent der Periode.« 

Httiuuiii KntsMfanMr, Einltitoiig tarn K«adra«k Toa Htiiui^ Dbtrt's Adm 
(DankBiltr dmtidMr Trakoart. Baad XO; Bdto TU); 

Die vorliegende Arbeit sucht die kQnsÜeneche Stellung J. H. Scheines 
in der Geschichte des deutschen Liedes im Anschluß an die in meiner 

Biq^aphie dieses Meisters i) gegebenen allgemeinen Andeutungen und an 
die Einleitungen zu den drei ersten Bänden meiner Gesamtausgabe seiner 
Werke 2) ausführlich zu würdigen. Dabei sind natürlich die Resultate 
der neuesten Forschungen mit verwertet worden. Der Abschluß des 
Neudrucks von Schein's welthcher Lyrik in Partitur bietet dazu jetzt 
nach Vorlegung ihres letzten Bandes die besondere Veranlassung. 

In einem Anhange lasse ich noch eine Erläuterung der kunstgeschicht- 
lichen Stellung Schein's auf dem Gebiete der Instrumentalmusik folgen, 
da diese, im Anschluß an die Neuausgabe der Instrumentalstücke des 
Yenuskränzleins und insbesondere seines großen Suitenwerkes »Banchetto 
m««toafe«, im ersten Bande des Neudrucks ebenfalls bereits ausführlich 
behandelt worden ist. 



1) Leipzig, Breitkopf & Härtel, 1805, Einleitung, S. 12. 

2) Band I : Veniiskränzlein und .fiäncÄefto mtUMofe (InstrameiitalauiteQ), Leipzig, 
Breitkopf & Härtfl, 19U1. 

Band II: Mwka bowareccia (Waldliederlem und weltliche GelegeiiheitBkompo* 
sitionen), Leipzig, Breitkopf & Härtel, 1904. 

Band III : DileUi pattontli (Hirtenhist) und Stodentennchmnaa , Leipzi|^ Breit- 
kopf & Härtel, 1907. 

Vgl. auch meine Au.sgal>on von 20 aus£te\\ählten weltlichen Liedern Schein's 
für 2 und mehr Singstimmen zum praktischen Gebrauch in Partitur und Stimmen, 
Leipzig, Breitkopf Hirtel; imd von ausgewählten Inslarumentahrackea zum prak« 
tiBchen Gebraooh in ^fftitar und Stimmen, Leipiig, Breitkopf So Härtel. 
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Eine ecgSnzeiide Würdlgang der Bedeutung Schemas auf dem Gre- 
biete der geistliclieii Lyrik [Cymbahm Sicnkm^ Motetten; OpdHa now, 
geistUcbe Konzerte; Fontana d^Jgrad, geistliche Madrigale; GanUonalf 
sein großes Gksangbuch und geistliche Gklegenhdtsmusik) mufi der Zeit 
nach Abschluß des Neudrucks dieser Werke und damit der Gesamt- 
ausgabe überhaupt vorbehalten bleiben. 

Zur näheren historisch-biographischen Erläuterung erlaube ich mir auf 
die Biographie, für die Partiturbeispiele, soweit sie nicht in den Text auf- 
genommen sind, auf die Neuuusgaben selbst zu verweisen. 

Leipzig 

Arthur Prüfer. 
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I. 

»Venns Kräntilein« 

oder 

Neue weltliche Lieder zu 5 Stimmen, Instrumoutal-Täiize uud Ivuuzouen. 

Wittenberg 16091). 

Das Venuskränzlein fällt in diejenige Periode der Entwicklung des 
mehrstimmigen, deutschen Kunstliedes, in der der Unigcstaltungsprozeß 
der älteren deutschen Liedform unter italienischem Einilusse seinen iliihe- 
punkt erreiclit hatte. Die Vorherrschaft, die der Tenor als Cantu.s fin/urs, 
in der Polyphonie des 16. Jahrhunderts geführt hatte, wurde am Ende 
dieses Zeitraumes gebrochen. Die leitende Gesangsmelodie trat in die 
Oberstimme. Die Übrigen Stimmen entnahmen nicht mehr ron ihr ihr 
Tonmaterial, sondern Schlitten in selbständiger, mottviscb durchaus un- 
abhängiger Führung fort. Diese Entndcklung verfolgen im in den ge- 
mütroUen, Tierstimmigen Tonsätzen Leonhard Lechner's, der z. B. 
in einem seiner »Keuen geistlich und weltlidien Teutschen Liederc von 
1589 (Nr. 3)^ den Canhts fvrmus in den fiaß verlegt, sowie bei Jacob 
Begnart und Christoph Demant, von denen jener, in den »TViemta« 
Ton 1584, dieser in den »Neuen, Teutschen, Weltlichen Liedemc von 1595 
den (kmtus fvrmus Überhaupt verwirft und nach neuer, bestimmter Form- 
gestaltung in der Liedkomposition ringt Hier ist der Punkt, wo der 
geniale Hans Leo Haßler in die Weiterentwicklung des deutschen 
Ijiedcs eingreift. Haßler, einer der großen Nachhildner italienischer 
Tonkunst, ist von hoher, kunstgeschichtlicher Bedeutung, eben sowohl 
als ein Haupt Vertreter der venetianisch gebildeten, deutschen Tonkunst, 
als Schüler Andrea Gabrielis, wie in seinem Verhältnisse zu den 
anderen zeitgenössischen, norditalienischen Meistern, den Giovanni 0a8- 
toldi, Lnca Marenzio, Constanze Porta und Orazio Yecchi, 
insofern er die von ihnen gepflegten und ausgebildeten Formen des Ma- 
drigals, der Kanzonette, des Ballettos und der Gagliarde sich aneignete, 



1) Vgl. die Biographie Schein's, S. 42 44 w. tinton S. IflTff. 

2) .Monatshefte für Muaikgeachichte 18G9. S. 181 und 1878, S. 171. 

lteik(>ft d. IMO. II. 7. 1 
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dabei aber seine deutsche Eigenart wahrte und das deutsche Lied vor 
der drohenden Gefahr TöDiger YerwSbchung rettete In wieweit die in 
[ den genannten italienischen Emurtfonnen zu Tage tretenden Stileigen- 
tOnüichkeiten auf die HaBler'sche Schreibweise übergingen, kann hier 
nicht Gegenstand einer üntersuchnng bflden. Nur insoweit, als sein Stil 
und, durch diesen hindurch, der der Italiener, für Schein Torbildlich ge- 
worden ist, sind' jene charakteristischen Merkmale in den Bereich unsrer 
Darstellung zu ziehen. 

Als eigentämHchste Ausprägung der HafilerUchen Liedform ist die 
scharf herTortretende, homophone, knappe, musikalische Periodiderung 
zu bezeichnen. Sie ist eine Nachbildung der Kanzonette und des Mar 
drigals, die, ebenso wie ihre gemeinschaftliche Grundform, die Frottola, 
das Prinzip der Dreiteihgk^t, oder, wie die Tlalletti, das der Zweiteilig- 
keit, aufweisen und deren miisikalisclier Bau durch den stroi)liischen Bau 
des Gedichtes bestimmt wird. Eine solche I )rei-, boziclientlich Zweiteilung 
war allerdings auch in gewissem Sinne in der Vor-Haßler's( In n deutschen 
Liedkomposition, durch das Gesetz der Wiederholung, der beiden Stollen 
und des Ahgesanges, gegeben, doch nicht im Kunstliede Lechner's u. a., 
sondern in der volkstimilichen Liedweise, die eine getreue Nachbildung 
des strophischen Versgcfiihlos des Textes war. während eine solche scliarfe 
Trennung der beiden llauptteile, Stollen und Abgesang, gar nicht im 
Wesen des polyphonen Stiles lag. In dieser Eigenart derHaßler'- 
schen Liedformen ist das dirc^kte Vorbi Id der ersten 16 ]jie der 
des » Venuskränzleins «■ zu suchen. Denn in ihnen herrscht durchaus 
das Prinzip der Zweiteilichkeit, inn(U'halb deren sich die Periodisierung 
des musikalischen Satzes auf (Jrund des strophisc^hen Baues des Textes 
klar abhebt. Diejenigen Werke HalUer's, in denen Seliein dieses Piin/ip 
und eine solche periodische Gliederung beobachtet fand, sind die »Neuen 
Teutschen gesang nach art der welschen Madrigalien und Canzonetten,« 
Augsburg 1696>) und »Lustgarten Neuer Teutscher Gesang« Nürnberg 
1601'). Schein hatte diese Liederwerke yermutlich schon in Dresden, 
während seiner Zugehörigkeit zur Kurfürstlichen Kapelle, als Kantorei- 
Knabe, 159d — 1608, kennen gelernt In der Biographie^) wurde auf die 
Obliegenheit des E^apeUmeisters hingewiesen, dafür zu sorgen, »daß die 
Knaben nicht allein die Figural-, sondern auch die Teutschen Lieder 



1) Vgl. Rudolf SobwartB. Haoa Leo Hcuader unter dem EinfluB der italie- 
nischen ICadiigalisten (Vierteljabraaohnffc für MusikwisBensohaft 1803, 8. Iff). 

2) Neuauflgabe von Buddf Sohwarte in den Denkmälern der Tonkunst in 

Bayern V. 2. 

3) ^Jeuuusgabe von Friedriiii Zelle, 15. Band der l'ubl. der Gesellsehult für 
Musikforachung. 

4) S. 6. 
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m^gesamt smgen« sollten, und auf seme Yeipflichtiiiigy für seine Sftnger- 
knaben lateiiüsoluii deutsche und wtUsdie Lieder zu komponieren. Aus 
der FüUe der weltlidien Liedkompositionen , die an der Sdiwelle des 
17. Jahrhunderts von den Lippen der Kantorei-Knaben ertönten und 

deren Sammlungen uns zum allergrößten Teile nur erst dem Namen nach 
bekannt sind, dürfen wir, neben den baden genannten Liedenverken 
Haßler's, noch diejenigen Christoph Demant's, aus denen uns R. Kade 
eine kleine Blütenlese in Neudruck zugänglich gemacht hiit'), hier als 
Stilvorbilder für Schein herausgreifen. Doch wiilirend die beiden ge- 
nannten Meister sich noch nicht zu einer einheitlichen Durchführung 
des rein akkordisch-homophonen Prinzij)s hindurch gerungen liahen. und 
auch ,Joh. Staden noch in seinem »Venuskränzhnn von 1610 in diesem 
l 'hergangsstadiuTH steht-), akzentuiert Schein streng metrisch und macht 
seine musikaKsche Dekhtmation einzig von deni strophischen Pau des {y". 
Gedichtes abhängig. Deragemäli ist seine Periodisierung von durchsich- 
tigster KläHicit und gliedert sich, mittelst der Generalpausen, in der 
natürlichsten Weise. [Diese strenge Geschlossenheit der Lied- 
form, diese innige Verschmelzung von Wort und Ton ist, so- 
weit der derzeitige Stand der Vei-öf f entlicluni g unseres Quellen- 
materials ein solches Urteil erlaubt, im i üni stimmigen Satze 
des weltlichen, deutschen Kunstliedes von Schein in dessen 
yen.-Kr. zum ersten Kaie einheitlich durchgeführt worden. 
Die Periodisierung ist, entsprechend der äuBerst lebendigen, metrischen 
Grliederung der Teztstrophe, von kunst?oDster Mannigfaltigkeit. Dem- 
gemäß ist der Umfang der Lieder sehr Terschiedenartig und schwankt 
zwischen 6 (Nr. 10) und 18 (Nr. 4) Takten. Die Zweiteiligkeit ist, wie ^ 
oben erwähnt, überall festgehalten. Die Cäsur teilt aber öfters das Lied 
in zwei Hälften von sehr ungleicher Ausdehnung. So zerföllt z. B. Nr. 8, 
ein aus 16 Takten bestehendes Lied, in 2 Teile von 4 und 12 Takten. 
Der Periodenbau innerhalb dieser Takthälften wird aber wes^tlich durch 
das Eunstmittel des Bhythmus-Wechsels bedingt, dessen sieh Schein 
in diesen Liedern außerordentlich häufig bedient. Dem 0 folgt fast\ / 
immer die Proportio Tripla nadb, die gewöhnlich wieder am Schluß durch ^ 
den Allabreve-Takt des ^Vnf angsteiles abgelöst wird. Di^ PropofUo 
hat daher nicht, wie bei Haßler, die Bedeutung des Nachtanzes, sondern 
ist melodisch ganz selbständig. Li einem Liede (Nr. 5) wiederholt sich 



1) »Neue Teuteche weltliche Lieder« 1595, »77 Tänze« 1601, »Conviviorum deli- 
eine« 1608; vergl. Kade 's Aufsatz über Demant, Vierteljahrsachrift f. Musikw. 1890, 
S. 469 ff. und die Notenbeila{{cn daselbut 53öff. 

2) Vgl. Eugen Sohmite, AuBge^rtUdte Werke des Nfibmfaetgw OrgaxiiBten Jbiwim 
Staden. Denkmäler deutsoher Tonkunat, II. Folge. VIT. Jahrg. V. Bd., Einleitung 
8. LVU. 

1* 
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dies rhythmische Wechselspiel sogar zweimal, so daß hier die Taktierung 
viermal wechselt: (C, |, (f, l, Cj. Diese Dreiteiligkeit mitten in der 
Zweiteilung oder auch ihre Umkehr ung (Nr. 11) ist eine schon im älteren 
deutsclieii Liede, sowie in den altitalienisdien Gesangsformen, auch noch 
bei Bach und Händel b&ufig zu beobachtende, anziehende Ebscheinung, 
und wx dürfen in der anmutigen Belebtheit dieses Ausdmcksmittels den 
Niederschlag des regen, innerlichen G^mütslebeins des singenden Volkes er- 
blicken. Aber nodi eine andere rhythmische Eigentümlichkeit entnahm 
Schein dem älteren einheimisch deutschen liede. Es ist die Umkehrung 
des Bhythmus in den Tripeltakt- Melodien, besonders am Ende eines 
Satzes, einer Periode, yor allem am Schlüsse des Liedes. G^ennzeichnet 
in den Origtnaldracken durch Schwäizong der Noten, führt eine solche 
rhythmische ümkehmng in der betreiSenden Stimme oft zu emer gegen 
die Begeln der Prosodie verstoBenden, sprachwidrigen Betonung, hinter 
der sidi aber ein tieferes musikalisches Gresetz verbirgt. Diese Umkehrung 
bedeutet wohl mehr als reizvolle Abwechslung in der oft ermüdenden 
Gleichförmigkeit des Tripeltaktes und Dr. Peter Druffel *) dringt tiefer 
in das GMieimnis ein mit dem Hinweis auf den mittelalterlichen Theo- 
retiker Simon Tunstede, der die verlängerte, vorletzte Note einer Ge- 
sangsmelodie sinnig mit dem dahinschwebenden , yor dem Niederlassen 
seinen Eiug verlangsamenden Vogel vergleicht^). 



Vom melodisch-harmonischen Standpunkt aus betrachtet, zeigt sich 
das Ven.-Kr. als eines der merkwürdig«! Werke, die den zu Anfang des 
17. Jahrhunderts zu seiner vollen Höhe erwachsenen Wid^streit zwischen 
dem mittelalterlichen Kirchentonarten-System und der modernen harmo- 
nischen Anschauung hell beleuchten. Allen Liedern liegt einer der zwölf 
Glare an' sehen Kirchentöne zu Grunde. !Nr. 1, 2, 3, 4, 9, 10, 11 der 
dorische, Nr. 5, 6, 7, 8, 13, 15 der äolische, Nr. 12 der mixolytischc, 
Nr. 14 der dorisch transponierte Ton. Alle die genannten Tonarten sind 
in ihren melodischen Eigentüinlichkeiten noch erkennbar, aber die ver- 
schiedensten Modulationen und die unbedenkliche Einführung der Chro- 

1) Über eine xhythmiMhe SigeDtfiinliohkeit des deutsohm VollDsliedes (Mnsika). 
Wochenblatt 1890, Jahig. 21, Nr. 9 u. 10). 

2) »Et notandum, quod in omni cantu penultima nota Semper longari 
debet et uUiina nota situari possil dulcüer in suo sono. Sicui enim videmus avem 
volantem, cum pervenerU ad loetm, vbi «e vuU pausare, heute vokU, esdenderta pedes 
«ms ad locum requieif et bis alaa suas volando movd, ut suavius et sine Icsura s» 
siluat.« {De Quaiur prineipaUbus muakae, abf^druckt bei Coussemaker, äcriptores, 
IV }i:2ö4). 

3) Ftot. S. 2, Absclm. % Takt 6/7. 
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raatik weisen überall darauf hin, daß die alte Tonalitiit in ihren Grund- 
festen erschüttert ist. Die große Terz spielt eine hervorragende Kulle, 
zuuuil als lieilton, der durchaus im Sinne der inodcrnen Tonalität in An- 
wendung kommt. ModeiTi ist auch der Wechsel ^ on Tonika und Domi- 
nant, in denen uns die Grrundform der späteren Liedgestaltung ent- 
gegentritt. Das Yorbild, das die Strophengliedening des Volksliedes gab, 
med hier in kunstmäßii^ Behandliuig nacligealmit IHe Melodielnldimg 
ist, vie schon erwähnt, rein akkordisch, ein Fortschreiten Ton Hannonieen, 
die in melodische Bewegung auflöst sind. Durch die oft unTermittelt 
neben einander gestellten Tonfolgen von leitereigenen nnd leiterfremden 
DieiklSngen erhält die Harmonik etwas Schillemdes, nnd ihr Übergangs- 
charakter bringt zahlreiche, dem modernen Ohr als Härten erscheinende 
Tonfolgen mit sich, so daß wir aj^ch beim yen.-Er. dem gleichen Schau- 
kelsyst^ zwischen kleiner und großer Terz, also zwischen Dnr und Moll 
begegnen, das E[ade in den Liedern Christoph Demant's naciiweist^), 
z. B. Kr. 2, Takt 2 »ach liebstes Herzeiän« (P. S. 4, Absch. I, Takt 2). 
An diesem Beispiel ist zugleich die harmonische Eigentümlichkeit Scheines, 
der wir schon bei Haßler und Staden begegnen, zn erkennen, seine 
Melodieabschnitte in Dur abzuschließen. 

l)i(; Melodik des Ven.-Kr. trägt im ganzen den treuherzig innigen,! 
echt deutschen Zug, wie er uns in den Tiiedern Haß 1er 's so vertraulich* 
anmutet Doch ist sie, trotz der, durch die Periodik bedingten, kurzen 
Motive, massiger, schwerflüssiger als die, mit italienischer Grazie gezo- 
genen, melodischen Linien des Nürnberger Meisters, der ja während 
seines Aufenthaltes in Venedig, als Schüler Giovanni Gabrleli's, dem 
italienischen Yolksgesange selbst gelauscht haben wird und dessen ent- 
zückende fala Imitationen auf den meist ausgesprochenen Tanzcharakter 
seiner Lieder hinweisen. Zuweilen springt etwas von dieser südlichen 
Lebhaftii,^keit Haßler's auf die Melodien des Ven.-Kr. über, so z. B. 
die rhythmischen i^'iguren: 

a) P. N. 3, S. 6, Abschn. 1 Takt 2 l. ebenda Abschn. 2, Takt 2. 

Letzterer Rhythmus ist z. B. bei Giov. Gabrieli, wie überhaupt 
bei den Italieneni, häufig verwendet. Doch sind dies in dem Jugendwerke 
unseres deutschen Künstlers Ausnabmeerscheinungen. Seine Melodik 
findet vielmehr in dem oben angedeuteten rhythmischen Wechselspiel ihr 
eigentlich belebendes Moment. Dabei ist sie, wo es der Text gebietet, 
charakteristischer Steigerungen fähig, z. B. Nr. 5 P. S. 11: »jetzt wieder 
ganz ihren hellen Glanz«. 

1) ». a. O. 8. 479 and fi09. 
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Eines der ergreifendsten AusdrucksmiUel volkstümlichen und älteren 
deutschen Kunstgesanges, das M elisma, war infolge des Stils der Ven.- 
Kr.-Lieder leider fast ganz verdrängt. Eine Ausnahme finden wir in 
den Liedern Nr. 5, 8, 12, 16 (P. S. 11, Abschn. I, Takt 5; S. 16, 
Abschn. I, Takt 3: S. 23, Abschn. T, Takt 7 u. S. 30, Abschn. I, 
Takt 2 3). Die melodietragenden Unterstimmen werden ihrer Bestim- 
mung, im wesentlichen als harmonische Unterlage zu dienen, in hohem 
Maße gerecht. In ihrer liarinoniefülle verleihen sie dieser Musik einen 
choralartigen Charakter, der freilich erst das der Melodie selbst inne- 
wohnende Wesen offenbart. Es ist ein herrliches Zeugnis für die Eigen- 
art der deutschen, weltlichen Liednielodie des beginnenden 17. Jahr- 
hunderts, daß auch sie noch, um ihres tief gemütvollen Gehaltes willen, 
sj^äter mit geistlichen Texten versehen, als »Parodie , uiclit nur nichts 
von ihrer unvergänglichen Frische und Schönheit verlor, vielmehr eine 
noch ergreifendere Wirkung auf die Gremeinde auszuüben yermochte, als 
zuvor. So legte der deutaclie Genius seine ungemeine BefiUiigkdt dar, 
auch unter dem Anstann der Auslinderei seind Eigenart zu behaupten. 
Es sei hier nur an das Haßler^sche Lied: »Mein Gemtlih ist mir ver- 
virretc, und Beine spätere Verwendung im Dienste der Kirche und seine 
ergreifenden Harmonisierungen durch Sebastian Bach erinnert. So 
kfindigt sich auch der spätere Dichter, Sänger und Tonsetzer Sdiein, 
dem frir eine Fülle herrlidier Ohoraltonsätro verdanken, in diesen Yen.- 
Kr.-Iiiedem als solcher bedeutsam an, wie andererseits die vereinzelt 
auftretenden Schlußbfldungen (Nr. 5, F. S 11, Abschn. I, Takt 6 und 
Nr. 13, R 26, Abschn. I, Takt 1) auf den Stil der kirchlichen Foljphonie 
des 16. Jahrhunderts zurückweisen. 

Allerdings ist der Tonsatz dieser Lieder nicht frei von Fortschrei- 
tungen, die wir im sogenannten strengen Satz als fehlerhaft bezeichnen 
müßten. Parallele Oktaven und Quinten auf der Thesis in den beiden 
untersten Stimmen durch dazwischen geschobene Noten auf der Arsis zu 
verdecken, entspricht jedenfalls nicht der ästhetischen Empfindung des 
modernen Ohres. Solcher Fortschreitungen begegnen uns 5: In Nr. 2, 
P. S. 4, Abschn. II, Takt 2; Nr. 5, P. S. 10, Abschn. I, Takt 2; Nr. 6, 
P. S. 12, Abschn. 11, Takt Nr. 11. P. S. 22. Abschn. I, Takt 3 und 
Nr. 14, P. S. 26, Abschn. I, Takt 5, und zwar mit Ausnahme des ersten 
Beispieles, überall auf den betonten Taktteilen. In Nr. 3, P. S. 6, Ab- 
schnitt I, Takt 2 stolzen wir sogar auf eine ganz direkte Quintenfolgc, 
während sich geilen die verdeckte Quintfortschrcitung in Nr. 9, P. S. 18, 
Abschn. 1, Takt 2 auch im strengen Stil der modernen Anschauung 
nichts einwenden läßt. Quinten- und Oktavenparalk'len der bezeichneten 
Art finden sich aber bei den besten Meistern der Zeit, so daH wir ihr 
Vorkommen bei Schein im Ven.-Xr. diesem nicht ausschiießhch zur Last 
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legen dürfen. Der übermäßige Sekundenschritt in Nr. 15, P, S. 28, 
Abschn. I, Takt 3 ist als eine absichtliche Härte aufzufassen, um da- 
durch die in dem Gedichte sich kundgebende, trostlose iStimmung musi- 
kalisch zum Ausdruck zu bringen. 

Zwei Lieder des yen.-Kr., Nr. 16 und Nr, 25, waren bisher von 
der kunstkritischen Betrachtang ausgeschlosBeiL Beide weidien indeB 
im Stile sowolil, als auch unter sich, tou den bisher behandelten so 
TÖllig ab, daß sie eine gesonderte Würdigung beanspruchen. Nr. 16, 
P. S. BOft ist eine achtstimmige, doppelchörige Komposition knappster 
Form, Dir musikalischer Bau wost deutlich auf Scheines älteren sWst- 
genossen Hafiler und andere deutsche Meister, die den mehrch(h3gen 
Stil beherrschten, wie sein Amtsroci^biger im Thomaskantorat, Sixtus 
CaWisius (achtstimmige Motette »Unser Leben wäiret 70 Jahre«) und 
auf das ihnen gemeinsame Vorbild der großen venetianischen Tonsetzer, 
Andrea Gabrieli an der Spitze, hin. Dieser verh&ltnismäflig reiche 
musikalische Apparat war der typische Ausdruck der sogenannten yene- 
tianischen Staatsmusik, deren Farbenpracht uns das kulturhistorisch treue 
Spiegelbild der stolzen, meerbeherrschenden Handelsstadt nicht minder 
lebensvoll vergegenwärtigt, als die südliche Glut der Tizian 'sehen Ge- 
mälde. Dieses fremdländische Gewächs will uns unter den milden Strahlen 
der deutschen Sonne seltsam gemahnen, indessen ist §8 Schein gelungen, 
ebenso wie Haß 1er in den Lustgartengesängen, dem schlichten deutschen 
Texte: »Ich will nun fröhlich sinken«;, aucli in dem fremden Prunkge- 
wande, seine volkstümliclie Einfalt zu boAv;iliren. iDunerhin muß dem 
Schein's('}ien Tonsatz, mit Haß 1er ver^dichen, eine größere Kraftent- 
faltung und höherer Schwung zugesprochen werden, der vor allem in 
dem Zusammenwirken beider Chöre wie in den eingestreuten kurzen 
Melismen zum Ausdruck kommt. So weist dieser glänzende Chorsatz 
einerseits zurück auf die großen italienischen ]\[eister und zugleicli vor- 
wärts auf einen der Großmeister des 18. Jahrhunderts, Georg Fried- 
rich Händel')! Auch hat unser Meister diesen mehrchörigen Stil 
später noch öfters gepflegt, z. B. in seinem großen Motettenwerk: 
»Cymbalwn Sionium* (1615) und seinem Tedeum (1618), dessen Chor- 
satz sich sogar bis zur Sechschörigkeit mit 24 Stimmen steigert! — 

1) Inwiewoit ein Voi|^<Ai dieser mehnixSrigon Komponitionen Sohein'a mit 
flenen e'mvH älteren, hervorrngenclen, noch ganz dein \(\. Jahrlmndert angehörenden 
Zeitgenossen, Jaoub Händel (Gallus), zulätisig er»clieint, ^ird, hinsichtlich des im 
VI., Xn. und XV. Band der DenkmSler der Tonkunst in Osterreioh verfiffentliohten 
Mot<^tten Werkes Opus niuBicum dieses Meisters, im IV. Band nnaerer Gesamtaus- 
gabe, der das Cynibalum Sionium Schein's im Neudruck vorlegen soll, zn unter- 
suchen sein. Vgl. auch Jobann Staden, Eugen Schmitz, Denkmäler deutscher 
Tonkunst, II. Folge, Vm. Jahrg., Bd. I, 8. 13if., Kr. 6 und Philipp Duliokius, 
doppeloh€riger Weihnaditsgeeang, Hrsg, tou Rudolf Schwarts. 
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Die Stimmenmasse imseFes, ebenfalls zweiteiligen, Stückes gliedert sich in 
einen höheren und einen tieferen Chor. Dadurch ergaben sich für die 
Periodisierung neue Wege. Im ersten Teile antwortet der zweite Clior 
dem ersten bereits nach Verlauf eines Taktes echoartig in tieferer Ton« 
läge und nach kurzer Erwiderimg des ersten, treten beide Chöre zu- 
sammen und bilden den vollstimraigcn Schluß des ersten T<*iles. Der 
zweite ist in ahiiliclier Weise bebandelt, nur, daß liier der tiefere Chor 
bereits nach einem halben Takte in den höheren einfüllt und dann beide 
vereint dem Schlusst> zueilen. Die Tonart ist mi.xolydisch mit in der 
Anwendung als Leitton; die Rliytlimik lel)ensvoll. Wieder treten die 
beiden oben S. 10 bezeichneten Figuren auf, die Harmonik ist, dem viel- 
stimmichen (.-horsatze entsprechend, einfach, der Tonsatz, abgesehen von 
den kleinen, oben erwähnten, melismatischen Figuren, durchaus ak- 
konlisch. 

In dem Schlußiiede des Ven.-Kr. Nr. 25, V. S. 57 ff tritt uns wieder 
eine von allen vorangehenden völlig abweichende Kunstform entgegen, 
die des Quodlibets*). Es ist ein merkwürdiges Stück alter Kontra- 
punktik, ein 5 stimmiger Tonsatz im Stil der Niederländer des 16. Jahr- 
hnnderts, worin Schein den Beweis erbringt, daß er die yolkstümliohe 
Foljphonie dieser älteren Zeit gar wohl beherrscht. Ein kurzes Motiv 
von 4 Noten im Werte einer Winima durdizieht, als OsimaJto^ in der 
Qumtn vox das gaiize Stück. Um dies Thema, das später in der Yeiv 
kUrzong erscheint und am Ende emer jeden Textstrophe eine kleine, 
melodische Erweiterung erfährt, gruppieren sich die übrigen Stimmen, 
und zwar stehoi sowohl Quinta vox und BassuSf als auch Caniua und 
JUus mit einander im doppelten Kontrapunkt der Oktave. Zwischen 
die beiden Strophen des Liedes ist ein melodisch selbständig behandelter 
Abschnitt eingeschoben, zu dem die anderen Stimmen sich in freien Nach- 
ahmungen bewegen. Die Tonart des Stückes ist die transponiert-dorische, 
mit dem Leitton fis. Dem eigentlichen Haupttdle im 0 folgt eine kurze, 
3 taktige wieder rein aklcordisch gestaltete proporUo sesquialtera im (f: |, 
die das Osimato-Motiv der Qumta vox rhythmisch verändert und in der 
Yergröfierung in die Oberstimme verlegt und mitten in der Wiederholung 
auf seinem höchsten Tone sehr wirkungsvoll absdtüüeßt. Der Text dim^s 
Tjiedes steht mit dem musikalischem Bau in so innigem Zusammenhange, 
/ daß es hier geboten erscheint, ihn schon an dieser Stelle, vor der Ge- 
/ samt Würdigung des dichterischen Wertes der Yen. -Kr. -Lieder, ins Auge 
' zu fassen. Wir haljen es hier mit einem Quodlibet zu tun. jener wun- 
derlichen, zu Schein s Zeit schon Jahrhunderte alten, äußerst beüebteu 

1) Spitta. S. Bath I S. l.Vi uiul EUi\ Bienenfeld, Wolfgang Schmeltzl, sein 
r.iederbiuh (1544) und da» CjuodUbet des XVL Jahrhundert». Sammelbände der 
IMÜ. VI. S. soff., bes. a. 123. 
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Mischung geistlicher und weltlicher Melodien mit den hantesten, deutsdien 
und lateinischen Texten, die im mehrstimmigen Tonsatz kunstmäBig in 
einander veipflochten wurden. Im Quodlibet von Schein's Yenus-EIränzlein 
tritt der melodiefflhrenden Oberstimme und ihrem Texte ein selbständiges 
melodisches Gobilde gegenüber, eben jenes OaUnaUhMoüv, Sein Text 
beginnt mit den Worten: *Fost MarHmmt bonum vmtm* und kenn- 
zeichnet, im Verein mit der Überschrift: Cantus ä 5 Fast MarHnum 
das ganze Lied als einen sogenannten Martinsgesang, wie er bei den 
zu Ehren des heiligen Martin schon seit den ältesten Zeiten, alljährlich 
am 11. November, veranstalteten Schmansereien angestimmt zu werden 
pflegte*). "DdA *Post M(irtiiunn hommi vhium^ oder »nach Martini guter 
Wein« war spricliwörtlicli im Volksmunde und deutete auf den Zweck 
des an diesem Tage dein heiligen Martin dargebrachte Weinopfers liin. 
£s sollte den Heiligen bewegen^ den in den Fässern gährenden Most in 
Wein umzuwandeln. Solche und andere wunderbare Wirkungen pflegte 
man jenem Trankopfer, dem sogenannten Martinsweine, zuzuschreiben. — 
Um diesen lateinischen Mciksprucli^) schwirren nun deutsche Laute aus 
den Kehlen fröhlicher Zecher, die zu dem festlichen Gelage versammelt 
sind: 

»Laßt uns freuen und fröhlich hcin 
Zu Lob dem Sehöpfer aller Dhigc« etc. 

und gipfeln iu den übermütigen Ausrufen: 

»&oy^ hofft hoy, eompagni Boy«. 

Der jugendlidie Studiosus Schein hatte jedenfalls mit diesem Liede, 
bei aller musikalischer Kunst, einen recht volkstümlidien Ton angeschlagen, 
denn gerade in Leipzig wurzelt die Sitte der Martinsschmäuse am festesten 
noch bis auf den heutigen Tag, und eine Menge solcher Martinslieder 
sind uns von Leipziger Dichtem, wie überhaupt aus jmer Zeit ttber^ 

1) »Nun zu diesen Zeiten 

Solleu wir alle ^fröhlich aeyn 
GensvSgel bereiten, 

Darzu trinken ein'n guten Wein« 
heißt es /,. B. l)ei (i. Fors t or, »Frische Liedlein«, 1540. Vgl. aueh Säehsischo 
Volkskunde, herausg^. von Dr. Robert Wuttke, Dresden 1900 S. 291/292 und die 
Beispiele von Rudolf Hildebrand (Materiidien rar Geschichte des dentsohen Volks- 
liedes, 1. T. HeraUBgeg. v. G. Berlit. S. 147, 148. Leipzig. Teubncr l'KM)), in denen 
die Sprach inistluing von «leutsih und lateinisch gleichfalls hervortritt und Dr. E. 
Cichmlich, Dm Martiusfest, wiäticiiächaftliehe Beilage der Leipziger Zeitung 1893, 
Nr. 134. 

2) Uingdcehrt gruppieren sich in einem Quodlibet von J. Eeeard um eine 
deutsche Stimino 4 lateinische, vgl. Nr. 11 und 12. 24 und 25 in Kitncr's Publi- 
kation von Joliann Eeeard, Neue geistiiehe und weltliehe Lieder zu fünif und vier 
Stammen» Königsberg 1689, Bd. XXI der PabL d. Qesdlsohaft f. MusikfortHdiiiiig 
1897. 
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liefert, z. B. von dem jüngeren Zeitgenossen Sclieins, Georg Fink elth aus •] 
und von dem fruchtbaren Liederkom])onisten Melchior Frank, in dessen 
»Teutschen, musikalischen, frülilichcn Konvivium« von 1621, dessen la- 
teinisch-deutsche Sprachmischung chenfalls auf den Quodlibetcharakter 
iiiiiweist^). Bezeichnend ist auch für die Popularität des Liedes, daß 
auf der Notenrolle, die der Sänger auf dem Holzschnitte des Titelblattes 
des Yen.-Kr. umfaßt, die Worte: »Post Martinum bonum vimimn er- 
kennbar sind. — Von besonders komischer Wirkung ist der Gegensatz 
des ausgelassenen Textes su dem fast feierUcheu HoUdiaiaktor der Musik. 
Er war sicher ebenso beabsichtigt, wie in der Volksmelodie über die 
Martinsgans aus Georg Försters liedersammlung Ton 1540 Nr. 7, wo 
sogar ein gregorianisches Moüt dem deutschen Texte der anderen Stim- 
men gegenübertritt. — Der Text des Gantus Moarimum ist abge- 
druckt bei Hoffmann Ton Fallersleben^) unter dem Titel: Laßt uns 
freuen und fröhlich sein. — 

Die Gedichte des Yen.-Kr. ^hören der Klasse der volkstümlichen 
Kunstiieder oder sog. Gesellschaftslieder an, einer Mischgattnng, die 
sich um die Wende des 16. und 17. Jahrhunderts, unter dem Einflüsse 
der italienischen I^rik, aus dem älteren deutschen, Tolkstttmlichen Liede 
herausbildete. Es ist ein alter, noch von Hoffmann v. Fallersleben ge- 
teilter Irrtum, den Freiherr L. von Waldberg^) bekämpft, es sei das 
alte, deutsche Volkslied im 17. Jahrhundert ausgestorben. Es lebte in 
Wirklichkeit fort, aber unter der Herrschaft einer fremden Kulturströ- 
mung büßte es allerdings ein gutes Stück seiner sinnigen Eigenart und 
frischen Unmittelbarkeit ein. Immer mehr traten äußerliche Anempfin- 
dung und Reflexion an ihre Stelle. Die italienische Renaissancebewegung 
durchsetzte die deutsche Lyrik mit mythologisch-antikisierenden Elementen. 
Durch sie war der ganze griechische Götterhimmel wieder lebendig ge- 
worden: Apollon und Diana mit Nymphen und Satyren, Venus und 
Amor und natürlich auch Orpheus =>mit seiner Tjyr gar kleine« (Parti- 
tur S. 3) Iiielten iliren Einzuc^ in die deutsche Tjiteratur. Eine ganze 
Reihe von Liedersammhmgen wurde mit Zusammensetzun^^en iles Namens 
der Liebesgöttin betitelt, z. B. Venusgarten, Venusglöcklein und so auch 
unser Venuskrilntzlein. Ihre Verfasser, meist auch Textdichter und 
Komponisten in einer Person, p.eXo7;&ioi*^], legten das größere Gewicht auf 

1) Vgl. Hcinr» PrSble: Daa deutsche Geeelböhftftdied, We6teniiaiin*B Monata« 
hefte Novbr. 1893. 

2) Vgl. Monatshefte {. Mua.-Ge6ch. XVIi, 1885, 8. 91. 

3) Vgl. Franz H. BShme: Altdentsohes Uederhuoh 1877, Nr. 368. 

4) Die deutBchen Geaellscbaftalieder des 16. n. 17. JahrhuidertB» %. Aull, 1860, 
Nr. 238. 

5) Die deutsche Kcnaibtianuc-Lyrik, Berlin 1888, Einleitung »S. 0, 7. 

6) von Waldbecg a. a. O. 8. 22. 
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den inusikalisclien Teil imd erfanden z. B. zu den italienischon Ijied- 
sannnlungcn dcutsclic Texte, deren metrischer Bau sich der italienischen 
Vorlage anpassen mußte. hJo glichen diese Texte der Gescllschafts- 
lieder mehr mosaikartigen Zusammensetzungen gewisser typischer Keim- 
paare, als wirklichen Dichtungen, wie z. B. 

taxt — edler Art; geziert — formiert, hold — Gold; eil — Liebespfeil. 

Besonders waren solehe formelhafte Beime bei der Aufzählung der Beize 
der Geliebten sehr h&ufig. Andererseits klangen noch besonders in den 
Anfangszeilen vieler Lieder manche Töne ans der Yolkslyrik heriLber, wie 
z. B. die Ermvnteningszarttf e : 

*FruA auf^t oder *Äuff amf*» auch *WMmtf* u. dgl. 

Dabei war man in den Entlehnungen aus fremden Dichtem sehr un- 
bedingen. Doeh dllrfen wir nicht dabei an ein bewußtes Plagiat denken. 
Es war mehr dicht^nsche Unbeholfenheit nnd eine gewisse literaiisdie 
GHltergemeinsohaft, die eine Wertschätzung künstlerischer Originalität und 
die Achtung des fremden geistigen Eigentums nidit kannte. i 

Es ist ein erfreulicher Beweis von Scheines gesunder, echt deutscher | ^ 
Künstiematur, daß, trotz aller fremder Beeinflussung, eine starke, volks- ^ / 
tümliche DÜchterader alle seine Liedwerke durchrieht. \ 

Diese Quelle echtester Poesie sprudelt am lebendigsten in seinem 
Jugendwerke, don yen.'>&. Zwar zeigt er sich audi in ihm als ein 
echtes Ejnd seiner Zeit Der mythologische Schwulst in dem Idede 
Nr. 8 ist mit Recht als geschmacklos bezeichnet worden So haben 
auch das Lob der Jugend in Nr. 1 (Partitur S. 3) und die trockene 
Aufzählung der Instrumente, mit der die Musik den Dichter in ihrem 
Pr^e unterstützen soll, sowie die Eeflexion üher die männliche Ver- 
nunft mit dem Wesen der wahren, lyrischen Poesie nichts gemein. 
Dem gegenüber stehen aber eine ganz(! TvmIk^ \qvl Tjiedern, die im cclitcn 
Volkstöne gehalten sind und mit dem Ausdrucke wahrhafter Emptiudung 
gar traulich zu uns sprechen. Beichen auch seine dichterischen Kräfte 
zur Umgehung der obigen Reimpaare nicht aus, so finden wir doch auf 
der anderen Seite auch echt volkstümlich anheimelnde Anklänge in großer 
Zahl, so z. B. in Nr. 3: >Das edle Kräutlein Vergißmeinnicht«, das, in 
Gemeinschaft mit .leliingerjelieber , schon in Korst(!r's Liedersammlung 
von 1540 besungen wird. Andere Ausdrücke wie: Bruder Xeidhart, fin- 
den sich auch bei zeitgenössischen Dichtern, wie Demant (lfK)9). Lie- 
der wie Nr. 2: »Soll ich mein Freud verschweigen, ach liebstes Hertze- 
lein«; das soeben zitierte iNr. 3) vKräutlein Vergißmeinnicht«; Nr. 11: 
»Soll es denn nun nicht anders sein«; Nr. lü: »Ich wül nun fröhlich 



1) Beißmann: GeBcbichta des deutschen Liedes 1874, S. 97. 
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singen« oder Nr. 10 die spottische Absa^ an eine Spröde; das lustige 
Trinklied Nr. 12 müssen im volkstttmlichen Sinne als ganz besonders ge- 
lungen bezeichnet werden, ünd welch zartsinnig poetischer Gedanke 
liegt in dem damals sehr weit verbreiteten, uns auch bei Job. Staden 
begegnenden Brauche, die Anfönge der Textstrophen mit den Budi- 
staben weiblicher Yomamoi zu schmücken, dem sog. Akrostichon, 
dem Schein in nicht weniger als 12 Gkdiditen des Yen.-Er. huldigt! 
Folgende Mädchennamen sind dergestalt in die Gedichte eingewoben: 

/Sidonia (2, 11 und 14), Maria (3), Hedwig (5), Kosma (6), Gertrud (7), 
Ursula (8), Anna (9), Elisabeth (10), Justina (15), sogar Amor wird be- 
deutsamerweise akrostichisch behandelt (13)! Ist es Zufall, daß drei 
dieser Giedichte auf den Namen Sidonia gebaut sind! In Nr. 2 lacht 
das junge LicbcsgUick des Dichters über die frohe Aussicht auf den 
baldigen Besitz der Gehebten. In Nr. 11 ergeht er sich in Klagen über 
die Trennung von ihr. In Nr. 14 hillt er ihr gar ihre Untreue vor. Wir 
wissen nicht, ob diese Gedichte wirkliche Phasen von des Dichters Tjiebes- 
Icben widerspiegeln. Tatsache ist, daW Scheines erste Gattin Sidonia hicli 
und gleichfalls aus seinem erzgebirgisclien Heiiuatsorte Grünhain stammte. 
Er hat sie allerdings erst sieben .lahre nach Veröffentlichung des Venus- 
Kränzleins, lülö in Weimar heimgeführt-;. Andrerseits war es l)riiueh- 
lich, daß, wie später Schiller seine Laura, aueh die Dichter dieser Periode 
oft gar nicht existierende, weibüche Ideale zum Gegenstand ihrer lyrischen 
Ergüsse erkoren. 

Der metrische Bau der Liederstrophen des Ven.-Kr. ist kunstvoll 
und sehr mannigfaltig. Nur ein Reimanordnungsschema kehrt dreimal 
/ I wieder: ab, ab, c c d, eed in den Nr. 2, 5, und 13. Das quantitierende 
V I Gesetz ist wohl unabsichtlich fast überall richtig beobachtet. 

' Der sprachliche Ausdruck der Lieder im allgemeinen »t noch rauh 
und ungefüge, die Wahl der Bilder ist yerfehlt Fttllsflben werden häufig 
eingeschoben. Doch sind Bildungen wie: Tugenheit — Adelheit (Nr. 1, 
Yers 5 und 6) wiederum auf volkstümliche Grundlagen zurückzufQhren, 
wie auch grammatikalisch anstoßige Kasusanderungen und Silbenzusam- 
menziehungen z. B. Nr. 10, P. S. 16: 

»Einstaials ich ein Jungfrouleiii 
Mich zu gVern vin Tänzclein 

Bittliclu-n ansuclicn thät, 
Weiehctt hat eiu »tolzc Kcd'.« 



1) S. E. Sdinute, Denkmäler der Tonkunst in Bayern, VII. Jahig., I. Band, 

Einleitung S. LVI. 

2) Vgl. Biogi'H|)lH«' S. 20 und meinen Aufsat/.: Zur Familiengcschiolile des 
Leipziger Thuiuaäkuntorä Juliann Hermann »Schein (iMunuti^hcfte f. Mu8.-Ge8ch, 189ö, 
Nr. XI^ S. 190), in dem naohgewieeen wird, daß Sidonie nicht ans Dresden, aoodem 
auB Gfarfinhain stammte. 
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Desgleichen die außerordentlich häufige Anwendung des Hilfszeitwortes 
tun'). Doch mußte ja zu Beginn des 17. Jahrluinderts, vor Opitz 
und der er.sten schlesischen Dichterschule, eine wirkliche, zum Ausdruckt' 
der mannigfaltigsten Kcgungen des Seelenlebens geeignete Dichtersprache 
erst neu geschaffen werden. Audi Haßler's Lustgarten weist dieselben 
sprachbildenden Erscheinungen auf. Von diesem Standpunkt aus können 
wir manchen einzelnen dieser Ven.-Kr.-Lieder einen hohen Grad der 
Anerkennung, auch in poetischer Beziehung, nicht versagen, und zu- 
weflen wird der unbefaDgene Beurteiler diarch eine überraschende Zart- 
heit des Ausdruckes erfreut. Diesen echt poetischen Kern haben denn 
auch schon Manner wie Hoff mann von Fallersleben herausgefühlt, 
der in den »deutschen GeseUschaftsHedem« zwei dieser Lieder abgedruckt 
hat Nr. 12 unter dem Titel: »Aller guten Binge müssen drei sem«, 
mit Anspielung auf die vierte Strophe des Textes: »Bier und Wein, 
Jungfräulein und die Musik gut**), und den Cantus: Fost Marimum 
S. 328, Kr. 238, unter dem Titel: »Laßt uns freuen und fröhlich sein, 
Zu Lob dem Sdidpfer aller Dinge«. — Auch Beißmann a. a. O. hat 
den Tonsatz mit der ersten Strophe des ergreifenden Abschiedsliedes 
ISr. 9 abgedruckt, endlich neuerdings Hugo Leichtentritt, deutsche 
Hausmusik aus 4 Jahrhunderten, ausgewählt und zum Vortrage Unge- 
richtet (ßard, Marquardt, C, Berlin 1907) Nr. 11 »Soll denn so mein 
Herz« (daselbst S. 79, in meiner Ausgabe Partitur, S. 22) [Akrostichon 
Sidoma). Auch Leiclitentritt weist auf den viermaligen Taktwechsel 
in diesem kurzen Satze hin. 



Miiaica bosoareooia 

oder 

Wald-1 äederlein 
In 3 Stimmen mit Begleitung des CTciieralbasses. 
3 Teile, Leipzig. 1621. 1626. 162». 

Vorliegendes Werk*) ist zu yersdiiedenen Lebenszeiten seines Autors 
entstanden. In Anbetracht dessen jedoch, daß der StU allen drei Teilen 
gemeinsam ist und diese sich schon in den Stinmibüchem der Original- 



1) V(^. das soeben angeführte Bdsidel, Z^e2. 

2) a. a. O. R. 287. Nr. 210. 

3) Vgl. die Biographie {Schein 's, zu Teil 1 S. 50 ff.; zu TeU 11 «.78-80; zu 
l>»fl m S. 91—93. 
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dracke häufig vereixugt finden, durfte anch die Nenansgabe aUe drei 
Tefle zu einem Werke znsammeiifaBsen. 

Die Musiea boseareeeia darf nach einer doppelten Bichtang hin 
luuere besondere Aufmerksamkeit in Anspruch nehmen: 

L wegen ihres Stiles und Vortrages, 
n. wegen ihres Kunstwortes. 

I. Stil und Vortrag der Jfustba boBearecda. Dieses Werk, spe- 
ziell der erste Teil von 1621, darf als eines der frühesten Produkte 
des in die deutsche Liedmusik eindringenden, italienischen 
konzertierenden Stiles bezeichnet werden. Nach Hugo Biemann') ist 
G-regor Aichinger vielldcht der erste deutsche Meister, der vom Gene- 
ralbaß Gebrauch macht {CanHones eedesiastieae^ Sillingen 1603). In der 
Vorrede: Ad MusicophUum^ des ersten Teiles seiner 3 Jahre vorher erschie- 
nenen geistlichen Konzerte der »OpeUa Nova* vom 1. August 16182) 
berichtet Schein selbst, daß ihm Ludovico Yiadana's ein- bis drei- 
stimmige CkmcerU ecdesiastici (Gesamtausgabe, Opera omnia sacrorum 
corusentuum usw., Frankfurt 1620) zur Anleitung im Gebrauch dieser 
»Invention« gedient hätte. Es ist uns jetzt bekannt, daß der Ausdruck 
Invention nicht auf die Erfindung des bezifEerten Basses 'durch Viadana 
hindeutet, eine Annahme, zu der man früher durch die Bemerkung dieses 
Meisters auf mehreren Titeln seiner Werke ■»luveiv.ione conmiode ^cr 
ogni sorti di cantori e per gli orgatiisti* verleitet wurde. Die Neuerung 
Viadana's, worauf sich die Bezeichnuni^ Invention bezieht, bestand nur 
darin, daß er, im Gegensatz zu dem früheren Gebrauch, den Ueneralbaß 
nur gelegentlich zur Ergänzung der fehlenden Singstimnie eines mehr- 
stimmigen Stückes heranzuzielien, gleich von Haus aus seine Kirchen- 
konzerte nur für eine oder zwei Stimmen schrieb und den GenuralbaB 
als obligate Stütze verwertete, wie die Florentiner auf dem Gebiete der 
Oper und der Kantate. 

Die Vorrede Schein's zu den Opcll^i nom lautet: 

Ad musicaphihm: »Hier hast du, vielgeliebter Leser, laut meiner 
jüngst gethanen Fromission ein Werklein Geistlicher deutschen Goncerten, 
deren beide Diskante und der Tenor^ wo er dazu kömpt, mit dem Text 
vocaliter, der BaB aber ohne Text instrumentaliter, als mit einer Trom- 
hone, Fagotte, Viola grossa, oder dergleichen (weldier auch wol, so man 
die Baß-Instrumente nicht haben kann, gar außgelassen werden mag) in 
die Orgel, Olavicimbel, Tiorba etc. gesungen und gemacht werden sollen. 
Feme Instruktion und Anleitung wirstu in Ludoyici Viadanae Gon- 
certen, Opera onmia inscribiret, befinden, in welchem er nicht alleine 



1) Ccschiohto der Mensuraltheorie S. 121. 

2) In der Gesamtausgabe der Werke ain Band V geplant. 



Digitized by Google 



— 16 — 



nach der lenge meldet, m<6 man aus dem General-Bafi schlagen solle, 
Sondern auch, wanimb diese manier erfunden*). Achte demnach für 
unnötig, aUiier weitlenffiag davon zu schreiben. Boni consule ete ben« 
Tale.« 

Wir haben also in der Mus. boso. eine Übertragung der Vi adana- 
schen KunstUbnng auf die weltliche Liedmusik vor uns und erhalten 
auch Uber das Verfahren, das Sdiein bei diesem neuen, konzertierenden 
Stil beobachtet wissen will, näheren Aufschluß durch die *Instrue Ho pro 
8implieioribus*f .^e er dem ersten Teile der Mus. bosc voranschickt. 
Sie lautet: 

»Ob mir gantz wol bewust, daß ein jeder erfahrner Musicant selbsten 
wol wdß, wie diese Art der Yilanellen am besten zu gebrauchen: Jedoch 
habe ich etwas nur Iiiervon den einfeltigen andeuten wollen. Es können 
diese meine Ijiedlein füglich musicirt werden. 

1. Alle drey Stimmen, als der J^aß und zwene Soprani, in ihrer 
natürlichen Höhe, entweder für sich allein oder auch in ein corpus, etc. 

2. Daß man die zweene Soprani oder Discante in Tenorcn ver- 
wandeln; eine Oktave niedriger, wird dem Gehör auch nicht unan- 
nehmlich seyn. 

8. Daß man 8opi-ano I lasse einen Discant bleiben, aus iSoprano Ii 
aber einen TciKir maclien. 

4. Daß man die Soprani vivü voce singen, und den üaü auf einer 

Trombone, l'agot oder Violon fein still dar/u spielen lasse. 

5. Daß man Soprano I viva voce singen, Soprano Ii aber auff einem 
Violin oder Flötlein; und den Baß auff jetzt gedachter Instrumenten 
einem darzu machen lasse. 

6. Kann der Baß, wenn man ein Oorpus etc. dabey hat; oder auch 
wol in mangelung des discantisten, Soprano H aufE Goncertenart gantz 
ausgelassen werden.« 

Aus dieser Instruktion geht hervor, daß es dem Schöpfer der Mus. 
bosc. nicht mehr wie in seinen geistlidien Konzerten, um eine völlige 
Nachahmung des Vi adana* sehen Stiles zu tun ist Er gibt viehnefar 
seine Selbständigkeit dem italienischen Meister gegenüber kund, sofern 
er den Basso continuo nicht grundsätzlich als fortlaufende, zur Ergänzung 
der Harmonie unerläßliche Begleitungsstimme auffaßt, sondern eine solche 
Begleitung unter gewissen Verhältnissen als entbehrlich hinstellt. Aus- 
gehend von dem später zu charakterisierenden, eine leichtere Handhabung 
des Tonraateriales bedingenden Villanellenstil, in dem diese dreistimmigen 
Waldliederlein gehalten sind, gibt er in jener Instruktion sechs Vor- 
schläge: »wie diese meine Waldliederlein zu varüren seyn«, von denen 

1) Viadana's Iiutniktion iBt afagedniokt: Momtahefte f. Mu8.-G«8ch. Vm, 1878, 
S. lOSff. 
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Nr. TI — V eine Vcrsetzuncf der Tonhöhe einer oder der Leiden Ober- 
stiiiiiih ii aus dem Sojtran in die Tonorlagc gestatten oder einen Ersatz 
dun h Instrumente zulassen, zum Zwecke reizvollerer Klangfarbenuii- 
schungen, wofür seinem Zeitalter der Sinn und die Gabe, mit ihnen auf 
Empfindung und Phantasie zu wirken, im hohen Grade eigen war*). Die 
Macht, der freiheitliche Einfluß, den das Haoakonzert auf die mnfflkalisdie 
Praxis dieser Zeit übte, tritt uns am deutHohsten aus den Yorreden zu 
den Arien Heinrich Albertus entgegen, an der Stelle, wo sie ausem- 
andersetzen: »die Singstimme kann vonTioline oder Plöte, derBaB von 
Yioloncellis und Pagotts, die Mittelstimmen können von weiteren ge- 
eigneten Instmmenten oder Sängern verstärkt oder kontrapunktiert wer- 
den^. Der erste und sechste Vorschlag Scheines sind geeignet uns Auf- 
schluß über die Verwendung die er dem beziffertem Basse zuwies, zu 
geben. Aus der ersten Anweisung erhellt, daß der bezifferte Baß, wenn 
alle drei Stimmen gesungen werden, bei der Aufführang ganz wegbleiben 
könne; aus der letzten (Nr. 6), daß die obligate Begleitung, falls ein 
corpus vorhanden ist, die Mittel- oder Baßstimme aber fehlt, notwendig 
einzutreten habe, um die aitstandene hamionisclio Lücke durch die in- 
strumentale Eodeitstimmc aus;zufüllcn. Das Begleitinstrument (corpus) 
wird auf dem Titelblatt des Werkes als Klavizimbel, Spinett, Tiorba 
näher definiert. Ein weiteres Moment der Unabhängigkeit von Viadana 
zeigt die viel reichere Bezifferung, die Schein durch die Zahlen und 
Signaturen des basso continuo zum Ausdruck bringen will, denn während 
Viadana in seiner nur für die Organisten bestimmten Instruktion auf 
die Bezifferung gar nicht eingeht, sondern sich nur der und ^' zur Be- 
zeichnung der Terz bedient, kommt in der mus. bosc. aucli die wirkliche 
Beziüerung für Quinte;, Sexte, Septime und die Vorhalte (der Quart vor 
der TerZj der Septinu^ vor der Sexte) vor. Vielleicht war ihm unserm 
Meister, schon die Oper Euridice Jacopo Peris bekannt, die 1()(X), 
zwei Jahre vor der Herausgabe der geistliclien Konzerte Viadana's, 
erschien, und deren Baßstimme der Komj)onist, in völliger Unabhängig- 
keit von Viadana, eine ausgeführtere Generalbaßbezifferung beigefügt 
hat. Jn der Anwendung einer solclien wurde Schein sicherlich auch 

1 ) H. KietMchmar, Führor durch dm Kcmzertsaal. L Abt. I. Bd., 3. Auil. 
1898, S. 5. 

2) K. Kretzschmar, Musikalisehe Zeitfrag^ S. 4&. Tgl aueh H. Pra^torius, 
Si/ntagma mtuicum III S. 170ff. und iMunatshefte für Ma8.-Ge8ch. 1878 S. 42. Vgl. 

nucli Eugen Schmitz, Ausgewählte Workc tle.s Nürnberger Organisten' Johann 
Staden (lö81 — 1634), erster Teil (Denkmäler der Tonkunst in Bayern; Leipzig, 
Breitkopf & flSrtel 1906, Emleitung S. XLV. Mit Recht erblickt aber der Heraus- 
gclKT Stiulcn's, dessen Motette: tSxapectajis exf^ciari Dominum« die Bezeichnung: 
»Cantu.s sivc Tenor« trägt, in dieser freigelat^senen Walil in der Stiminenbeset/.unj^ 
auch einen bedeutsamen, moderneu Zug und im Sinne Ph. Spitta'» »den Durclx- 
brucli einer gani; senen ADBohauung.« 
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durch Michael Fraetorius bestärkt^ der es in dem Syniagma Musicum 
m, 126/127 fi Ton 1619 dem Yiadana zum Vorwarf macht, die Be- 
zifferung nicht angewendet und dadurch den Spieler über die Wahl der 
zum Basse zu greifenden Intenralle und Harmonien im unklaren gelassen 
zu habend). 

Eine wichtige Quelle ans Schein s Zeit selbst war fernerhin für das 
Prinzip der modernen Aussetzung des bassus continuus zu berücksich- 
tigen: Johann Staden, der bekannte Nürnberger Organist gab im 
Jahre 1626 in seiner »Kirchenmusik Ander Theil« zu 1 — 1 St. am Schluß 
folgende* hierher gehörige Vorschrift: 

»Kurtzer und einfältiger Beiicht für diejenigen, 80 im Basso ad. 
Organ, unerfahren, was bei demselben zum Theil in Acht zu nehmen . 
(Neugedruckt in der Allgem. Mus. Zeitg. 1877 S. 99ff}2). Daselbst heißt 
es: -»OmelU Tertiae major et minor {nämlich die über dem Bassus stehen- 
den f und werden darumb nicht allzeit verstanden vom Hasso an zu 
rechnen, sondern abwechselsweis zu gebrauchen, dann man nicht an ein 
gewisse Ort gebunden, und wird die Decima, auch die Decima Septima 
an der Tertia statt gebraucht*. In Befolgung dieser Vorschrift setzt 
die Neuausgabe der Mus. bosc. zuweilen, besonders an den Teil- und 
Ganzschlussen , statt der Terz die Dezime, wobei natürlich das Gesetz 
der richtigen harmonischen Fortschreitung in den Akkordverbindungen 
maßgebend gewesen ist. Betreffs der praktischen Ausführung der kScheiu- 
schen Vorschläge »wie diese meine Waldliederlein zu variiren seyn« be- 
ansprucht noch Nr. 5 unsere besondere Aufmerksamkeit. Während 
nämlich Nr. 1 die Möglichkeit des dreistimmigen, unbegleiteten Vor- • 
träges, und Nr. 4 die des Duettes durch die oberen Gesangsstimmen 
mit Begleitung des Basses auf emer »Trombone., Fagott oder Tiolin« 
gestattet^ geht der fünfte Vorschlag nodi einen Schritt weiter, indem er, 
aufler der Baflstimme, auch die Mittelstimme durch ein Instrument 
(»Violin oder FlöÜem«) auszuführen erlaubt. Hier stehen wx yor emer 
für die deutsche Musik epochemadienden . Erschemung: Es ist für 
Deutschland wohl die erste Spur des einstimmigen begleiteten 
Qesanges. Es ist die bisher nadiweisbare früheste Übertragung des 
um 1600 in Italien au^kommenen neuen Stflprinzips des »konzer- 
tierenden Stiles«, des hegleiteten Sologesanges nach Deutschland. 
Auch Johann Staden's Werke (Harmoniarum sacrarum continuatio, 
die 1621, im Jahr des Erscheinens des I. Teils von Schein's Mvsica bos' 
careccia, erschien; Herzenstrost-Musica, 1630 sowie Harmonae variataej 
1632) zeigen uns kunstgeschichÜich interessante Übergangsfonnen Yon 

1) Vgl. daza IV. OhrTsandcr, Allgemeine MoBikaliMlie Zeitung 1877. XIL JiJir> 
gang. Nr. 6 ff. 

2) Vgl. auch £. Schmite, a. a. 0. S. XLIL 

Beihofi d. IMU. U. 7, 2 
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einstimmigen, aber noch nicht solistischen, sondern nur in mehrfach besetzten 
Stimmen sich bewegenden Gesängen zu wirklichen Monodien Dankens- 
werter Weise hat auch Max Friedländer kürzlich auf diese besondere Be- 
deutung Scheins hingewiesen Nur ist der dort von ihm gebrauchte Aus- 
druck »einstimmigen, mit Akkorden begleiteten Geaangesc nicht ganz zutref- 
fend, sofern die Aussetzung des bezifferten Basses oft eine über bloße 
Akkordbegleitung hinausgehende, ausgeführtere, motiTisch-thematisch ent- 
wickelnde Ausarbeitung erfordert. 

Ein Fall, in dem Schein den Vortrag einer Villanelle für drei In- 
strumente »auf drcy Haber-PfeifÜein zusammen gestimmet« ausdrücklich 
vorgeschrieben hat, s. P. S. 125. 

Auch zwei von Schein ausdrücklich für den Sologesang bestimmte 
Stücke (Monodien) treffen wir in seinen Werken an: 

1. Jocus Xuptialis Hochzeits-Scherz (1622), der in der Partitur 
dieses Bandes im Anhang, S. 129/131, unter den nicht zur Mus. bosc. 
gehörigen, aber stilverwandten Liedern verüflentlicht ist 3). 

2. Ein geistliches Tenorsolu: >Fiihr\vahr, er trug unsre Krankheit,« 
das die Breslauer Stadtbibliothek handschriftlich bewahrt*). 

IL Knnstgeschichtliche Bedeutung der Musica hoseareccia. 
Auf dem ITitdblatt semes Werkes sagt der Autor, es sei »auf Italian- 
Yillanellische luTontion« .»fingiert« und komponiert Es ist dne 
seltsame Ironie der Kunstgeschichte, dafi Schein sich gerade durch das- 
jenige Werk den größten Beifall seiner Zeitgenossen errungen hat, dessen 
Stil, als Eunstgattong, jahrzehntelang Yon den tüchtigsten, musikalischen 
Praictikem und Thecotefcikem mit Geringschätzung, ja Yerachtimg be- 
handelt worden war. So schreibt Jacob 'Begnart in dem Widmungs- 
gedichte seiner •Tricmia* Ton 1584*). 

»LaB dich darnm nit wenden ab» 

Das ich hierinn nit brauchet hab 

Viel zierligkeit der >rvi»ik. 

Wiß, daß es sich durchauß nit schick. 

Mit Vilanellen hoch zu prangen. 

Und wollen daduroh preiß erlangen 

Wirdt sein vergebens und umbsunst. 

An andre Ort gehört die Kunst.« 



1) E. Schmitz, a. a. 0. achter Jahrgang S. 5 u. 3; vgL auch S. 41 ff. imd 
siebenter Jahrgang, Einleitimg S. U. 

2) Das deutsche Lied im 18. Jahrirandert» StntliEart und Berlin 1902, I. Bd., 

I. Abt.; Musik, Einleitung, S. XXV. 

3) Vgl. Biographie S. 58. 

4) Vgl. Biographie, S. 108, Nr. 84. 

5) Vgl. Neu ausgäbe von Robert Eitner, XIX. Baad der Publikationen älterer 
praktischer und theoretischer Musikwerke, herausgegeben von der Oesellschaft für 
Musikforschung. Leipzig, Breitkopl und Härtel. 18d5, Vorwort Regnarts. 
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Die Villanelle {alla. NajyoleianUj Canxone viüanesca) war bekaoutiich 
(las von Bauern und leichteren Handwerksleuten bei der Arbeit gesungene , 
italienische Yolk!=-licd des 16, Jahrhunderts, in dem die tieferen Stimmen 
die mclodiefülirende Oberstimme innerhalb der natürlichen Tonlae;c der 
Oktave nachahmten. In diesem kunstlosen Zusammensingen ergaben 
sich die Quintenfolgen der Mittelstimmcn von selbst, die aber immer nur 
in dreistimmigen Villanellen vorkommen. Diese Yillanellen wurden von 
italienischen Meistern wie Giovanni Dominico da Xola (Canzoni 
Villaneschc, Venedig 1541) und Oratio Vecchi Giustinianc (15^K) und 
auch von vlämischen Musikern wie Regnart, massenhaft nachgebildet, 
indem man, unter Zugrundelegung der Text.strophen und Zeilen musi- 
kalische Abschnitte bildete, die wiederholt wurden und so liedförmige 
Gesänge ergaben. Dabei wurden nun jene Quiutparallelen absichtlich 
beibehalteiii um dadurcli den Ursprung aus jener charakteristischen, volks- 
tfimlichen Katurhannonie anzudeuten} die Zaceoni besonders m den 
sttditalienischen Gegenden (Neapel), wo das Griechentum am längsten 
nachgewirkt hatte, sogar als Beste griechischen Musikempfindens , als 
Bodensatz einer antiken Kultur und ihrer nur unbewußt harmonischen 
Singweise erktört'). Im 10. Bande der sämtlichen Werke von Orlando 
di Lasso, der den 5. Teil der Madrigale dieses Meisters enthalt» ver- 
öffentlicht Adolf Sandberger eine dreistimmige Villanelle (Morescha)') von 
Lassus', in deren Secunda parte (S. 71} sich 12 Quintenfolgen anein- 
anderreihen']! So waren diese kunstmäßig und doch kunstwidrig zu- 
gleich gesetzten Yillanellen gewissermaßen eine Selbstironie der Musiker 
auf ihre eigenen Kunstregeln, worauf auch das abfällige Urteil des 
Michael Praetorius im Sipitagma nnislnim III, S. 20, sowie das 
Begnart'sche Widmungsgedicht hinzudeuten scheinen. Es war aber 
vorauszusehen, daß die deutschen Meister, die sich natürlich ebenfalls 
unter den Nachahmern des Villanellenstiles befanden, endlich auch auf 
diesem Gebiete sich der Würde ihrer nationalen Kunst wieder bewußt 



1) Vgl. Friedricli Chrysandcr, V. J. Sehr, für Musikw. Bd. IX, 1893, Cber- 
aetBong des großen theoretiachen Werkes PraUica di Musiea etc. III. TeU, Venedig 
1692, von Lodovioo Zaoooni, eatm Lehrers dm italienischen Kunstgemoges des 

ausgehenden 16. Jahrhunderts (v^l. a. a. O. S. 304 — 18). Die Übersel/ung des ersten 
Teile» steht im Jahrhang VII (1891) 8. 336ff., die des dritten Teiles im Jahrgang X 
(1894) S. 531 ff. 

2) Morucha (Mohrentanz) ist eine Unterfonn der VUlanella, arsprünglich im 

Tanz, /.weifelsohne historischen Qiarakters, hervorgegangen atis den Kämjifcn <lrr 
Christen mit den Sara/.Liien (Mauren) und Sandberger, Kuland Laasus' Be- 
ziehungen zur italienisclien Literatur, Samraelbände der IMG. Jahrg. V, Heft 3, 
S. 412 ff. 

.'?) rJesamtaiispabe der Werke I^assos Bd. TT Einleitunc; S. XV ff. imd 

Sandberger, Beitrüge zur Gesehichte der bayrischen HofkapeUe unter Orluudu 
di Lasso, Erstes Buch, Leipzig, Breitkopf & Härtel 1594. 8. 114(f. 

2* 
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wurden und daß unter dem Namen »Villanella« manches Lied entstand, 
das dem italienischen Typus nicht entsprach, sofern es sich durch einen 
•wirklichen kunstmäBigen Satz auszeichnet«. Die vierstimmigen » Odae 
Sacrae< von Joachim von Burck 1572 u. 1578 geben davon ein Bei- 
spiel^). Ebenso Scheins Zeitgenosse Johann Staden*). Derjenige 
Meister aber, der in hervorragendem Maße berufen war, der Welt zu 
zeigen, »daß auch an diesen Ort gehört die Kunst« und zwar auf dem 
Boden deutscher Dichtong, war Johann Hermann Schein. 

Es ist bei der Besprechung des Jugendwerhes unseres Künstlers des 
Yenus-Kränzlems, der liedstil dieses Werkes als ein im wesentlich streng 
homophoner, lediglich dem metrisdien Bau der Textesstrophen folgender, 
charakterisiert worden <). Im Gegensatz hierzu finden wir in den »Wald- 
liederleinc das rein mdodische Element der Einzelstimmen wieder stärker 
herrorgehoben. Schon Hans Leo Haßler hatte, dem Zuge der Zeit 
folgend, den Sdiweipunkt In seinem »Lustgarten« (Nfimberg 1601) auf 
die melodische Stimmführung der Einzelstimmen gelegt Doch treten 
bei ihm der polyphon imitatorische und der homophon aUairdische Stil 
immer noch scharf einander gegenüber und eine Verschmelzung beider 
Stilarten zu einer höheren Einheit ist nur erst angedeutet. In der Musiea 
boscarecctd aber ist eine wirkliche innere Durchdringung beider als neues 
künstlerisches Formenprinzip, durchgeführt worden. So einigen sich 
italienische Melodik und deutsche Polyphonie zu dem glücklichsten 
Bunde, der ihnen damals beschieden war und der italienische YillaneUen- 
stil erfuhr eine von den Italienern selbst nicht geahnte Ausbildung und 
Vertiefung. Allerdings hatte bei Palestrina schon eine ähnliche Ver- 
schmelzung der italienisch-homophonen Kunstrichtung mit der Poly- 
phonie der Niederländer stattgefunden^!, im z\veiten Buche seiner Ma- 
drigale (1586), und, wenn wir z. B. die zweite der beiden dreistimmigen 
Kanzonctten dieses Meisters in der vortrefflichen Auswahl Peter Druffels*} 
betrachten: 

Da cosi dötta man sei dato fatto vaghiasimo rüratto 
(Dich hat gefonnt ein Meiater zaubermSohtig, O BQdnis -wunderpfSehtig) 

so möchte man hierin vielleicht ein wahrhafteres künstlerisches Vorbild 
Schein's erkennen, als die Villanellen-Literatur Italiens zu bieten ver- 
mochte und auch als die entzückenden, aber im knappsten homophonen 
Stil graziös dahingaukelnden »Seherxi muaieaH* von Claudio Konte- 

1) Vgl. meine UntersiKhungen über den außericiiohlioheii Kunstc^saDg in den 
evangelischen Schulen, Leipzig 1890, S. 143ff. 

2) E. SchmitK, a. a. O. Jahrg. VII Emleitimg, 8. LVI. 

3) Vgl. oben S. 2/3. 

4) Vgl. H. Goldscliniidt, Studien zur Geschichte der italieniadten Oper im. 
17. Jahrhundert, Leipzig 1902, Breitkopf & Härtel, S. 20. 

5) I^ipzig, Breitkopf HirteL 
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yerdi 1609, von denen Alfred Henfi*) ein Beispiel (S. 49) gibt und 
deren Ursprung wohl wucliwer anf die ToUcstOmliche Erottole^ (drei- 
stimmige Ballettas) zurückzuführen ist Mit Monteverdi hat Söhein 
allerdings Hinneigung zum Gehrauch der Ohromatik gemein und außer 
den Diräonanzen, unterscheidet sich die Schein'sche Melodik Ton der 
ruhigen Klarheit der Melodik des Siteren Meisters auch durch die leh- 
haf tere Bhythmik, die mederum durch die italienische Gesangsfiguration 
heeinflußt worden ist 

Außer Palestrina dürfte unsenu deutschen Meister gewiß auch 
die *Bkne8 firaneoises est ItaUermes* seines großen niederländischen Zeit- 
genossen J. F. Sweelinck (1612) bekannt geworden sein'). Auch die 
unbezifierten, drdstminiigen , auf die Oper hinweisenden Madrigale »La 
Paxzia Senile* von Adriane Banchieri (1607)*), zeigen eine größere 
Selbständigkeit der Stimmführung und dürften unserem Meister gleich- 
falls bekannt geworden sein. In der Freiheit und Selbständigkeit der 
Stimmführung, dem anmutigen Wechsel der Stimmgruppen^ von Homo- 
phonie und Nachahmung von geradem und ungeradem Takt, erinnert die 
Mus. bosc. auch lebhaft an die dreistimmigen, französischen Sologesänge 
Sweelinck's, die aber ebensowenig, wie die Palestrina 'sehen Kanzo- 
netten und die Monteverdi 'sehen Scherzi Bezifferung aufweisen, wenn 
sie auch in der Praxis der Niederländer gewiß durch Instrimiente ersetzt 
oder unterstützt worden sind. 

Aber auch die Entwicklung, die Schein's eigene Kunst, abgesehen 
von der italienischen Beeinflussung, in der Liedkomposition gewonnen hatte, 
ist hier deutlich erkennbar. "Während im Venus-Kränzlein die Schönheit 
der stiramführenden Melodie erst durch das Dickicht der harmonischen 
Unterlage hindurch leuchtet, gewinnen die Unterstimmen der Wald- 
liederlein« wieder selbständige Bedeutung und Yrdlige Ebenbürtigkeit. 
Sie treten in ein lebendiges "Wechselverhältnis zur Oberstimme, deren 
melodische Motive sie, im Sinne der strophischen Gliederung und poe- 
tischen Stimmung des Textes, weiter entwickeln. So heben sieh die je- 
weiligen Stimmenpaare in ftinsinniger, stets wechselnder Gruppierung, 
von der dritten ab, um öfters zu lieblicher Dreiheit sich zu einen. Wahr- 
lich, der Ver&sser des Lobgedichtes, das dem IL Teil der Mus, bose. 
TOQ 1626 Torgedruokt ist, hat recht, wenn er in seinem Distichon De 
VißandUs ausruft: 

1) Die lustruomntalstücke dos Orfeo, Leipzig 1903. 

2) Vgl. R. Schwarte, Die Frottole im 16. Jahrhundert. Vierteljahnuhr. für 

Musik wissensch. Band III, 1886. 

3) Veröf£emUicbt vom Max Seiffert, Gesamtausgabe der Werke Sweelinck's, 
Vin. TeU. 

4) Vgl. ToToihi, TArte musioale in Italia, Volamc quurto (Libro seoondo), 
S. 888ff. 
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VSkmeOa quidem ä ViUa «ua mmina cepU, 
Verum hae non pnevis ViUiw vem fhutf 

Aus dem Gesagten erhellt, daß die Behauptung Schneiders i), das 
harmonische Element sei in der Mus. bosc, auf den bloßen bezifferten 
Baß beschränkt, auf einem Irrtum beruht. Schein drttckt die Baß- 
stimme als solche durchaus nicht grundsätzlich zur Begleitungssthnme 
herab, sondern weist ihr im dreistimmigen Satze rolle Selbständigkeit 
zu 2). Nur die Möglichkeit einer generalbaßmäßigen Ei^^nzung durch 
»ein Elayicimbel, Spinet, Tiorba, Lauten etx. wie auch auff musicalischen 
Instrumenten«, wie der Autor auf dem Titelblatt sagt, läßt er offen. 

Was die formelle Gliederung der Lieder der Mm. hose, angeht, 
so herrscht auch hier, wie im yen.-£r., die Zweiteiligkeit. Nur ein ein- 
ziges Beispiel von Dreiteiligkeit findet sich im ersten Teil der MuJt. hose. 
Nr. XV, P. S. 39/41. Innerhalb dieser Teile begegnet häufiger Wechsel 
von geradem und ungeradem Takt, ebenso die Umkehr des Rhythmus 
an den Schlüssen ungeradtaktiger Abschnitte. Während die beiden zu- 
letzt hervorgehobenen Punkte auf das »Ven.-Kr.c zurQckweisen, weicht 
die Periodisierung, der Stilverschiedenheit des Werkes entsprechend, ab. 
In den homophonen Partien, zu denen alle im ungeraden Takte stehen- 
den gehören, wird sie durch die metrische Gliederunt^ (l('r /uc^ninde 
lie/^enden Textstrophe gegeben. Dage^^en erlaubten die imitatorischen 
Abschitte der liieder, der Natur ihres »Stiles gemäß, solch eine scharfe 
periodische (iliederung nicht. 

Hinsichtlich der Tonarten kann man in diesem Werke im allge- 
meinen noch die Fühlung mit dem älteren Kirchenlonartensystem beob- 
achten. Unter den 50 Liedern der Mws. bosc. ist am meisten das 
dorisch-transponierte 24mal) und das myxolidische (16 mal) vertreten. 
Ich möchte daher Friedländers Meinung''), daß in diesen Gesängen von 
(Um alten Oktavengattungen kaum noch etwas zu bemerken sei, nicht 
zustimmen. Auffällig ist das häufige Vorkommen des genus moUe bei 
Liedern mit lustigen, ja ausgelassenen Texten, z. B. Nr. VI und VII des 
ersten T^es, P. S. 19/21, 23 und Kr. XI des xwdten Teiles, F. S. 66, 
67. Letzteres Lied drückt textlich die freudige Stimmung eines Lieb- 
habers aus bei der Bückkehr der Creliebten, das vorangehende die Klage 
um ihren Verlust. Beide G^änge stehen aber in demselben genus mdlkX 
Wir dürfen die Vermutung aussprechen, daß hier unserem Meister die 
im Volks- und älteren Kunstlied häufig, klagende ffio0-Färbung noch im 



1) Dm muäkahiohe Lied in'geachiohüioher Entwiokduiig, Leipsig 1864, Bd. II, 
S. 468 ff. 

2) Vgl. oben. S. IT), seine Tnstniffio pro siriiplicioribuf* Nr. I. 

3) Das deutsche Lied im 18. Jahrhundert, 1. Bd, Einleitung S. XXV.. 
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Bewußtsein lebte Auch R. Wagner 2) sagt von der Klage, sie sei 
»so innig ureigen allem Tönen«. In dem zweiten Teile der Mus. bosc. 
wechseln die beiden genannten Tonarten fast regelmäßig miteinander ab. 

In modulatorischer Beziehung begegnet in diesem Werke die 
Eigentümlichkeit vieler zeitgenössischer Musiker, die Tonarten in harmo- 
nisch unvermittelter Weise aneinander zu fügen, auffällig häutig. Es 
ist dies eine Übergangserscheinung dieses Zeitalters, das sich aus dem 
mittelalterlichen Tonartensystem zur modernen harmonischen Anschauung 
erst hindurch ringt und sich eine modulatorische Gesetzmäßigkeit erst 
schaffen mußte. So findet sich in der Mta, bose. folgendes Beispiel 
modulatorisoiier Härte (Teil II, Nr. lY, P. S. 52, Abscbn. III, Takt 2/3) »j: 



In solchen Fällen mnfite natttrlich Ton dem in der Einleitung zur 
Biographie S. XXTT gegebenen Gnmdsats, daß die Yersetzongszeichen 
ihrer Tonstufe und ihrem Liniensystem fttr die Dauer eines ganzen 
Taktes gelten abgewichen werden und ist dann stets das Versetzungs- 
zeichen bd der nächsten Wiederholung der gleichen Kote widerrufen 
worden, um eine unseren Anforderungen entsprechendere modulatorische 
Verbindung herzustellen. So wird in imserm Beispiel durch das Auf- 
läeungszeidien im Baß der harmonische Übergang yon I>-dur nach C-dur 
durdi f auf gehörige Weise vermittelt. 

Die Melodik der »Waldliederlein« ist, im Anschluß an die Be- 
trachtung ihrer Stücharakteristik und ihrer Tonarten, hier noch des 
näheren ins Auge zu fassen. Sie ist von einer entzückenden Frische 
und einer herzgewinnenden Süße und Innigkeit. Auch hier bricht, wie 
in den Liedern des »Ven.-Kr.«, trotz des viel stärkeren Einflusses der 
italienischen Melodiebildung, ein echt volkstümlich deutscher Grundton 
hervor. Auch hier glauben wir Mozart' s schönheitsgesättigter Melodik, 
sowie dem festlichen (tlarr/e des Händersclien Stiles im voraus zu be- 



gegnen, z. B. Teü U, iir. 1, iP. IS. 46j47 und Nr. YU, P. S. 58/59. 



1) Vgl. die Ueine Jugendarl»eit IViednoh ChryBander*« äber die Holl-Tonart 
in den Volklgorihigen, Schwerin 1853, die die in den Volk.sliedem Todierrscbonde 
Moll- Ton bewegung auf die sprachlich -tonischen Organe des Menschen zurückführt. 

2) »Beethoven«, ges. Scliriften u. Dichtimgen Bd. IX, 2. Aufl., S. 92. 

3) Vgl andi B. fldumts, Johann Staden, a. a. 0., Endeitaog, S. XXXV. 
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Spezifisch italienische Einwirkung ist in der Figuration der Boscarrrnn- 
Melodien nachzuweisen. Sie gibt der IMelodie oft ihr charakteristisclies 
Gepräge. Wir haben es liier höchstwahrscheinlich mit Eimvirkungen der 
sogenannten (Jorgia zu tun, jener verzierten Kunstweise italienischen Ge- 
sanges, die sich zu Anfang des 17. Jahrhunderts auch in Deutschland 
allgemein verbreitet hatte i). In Nachahmung solcher ausschinückender 
Gesangsfiguren erweist sich unser Künstler ganz als Kind seiner Zeit 
Wir werden dies verstehen müssen und sind sogar genötigt, bei der stil- 
gerechten Ausführung dieser Partüur Scheins selbst solche Yerzierungcn 
iaunbringen, denn, seitdem Chiysander diirdi die Übersetzung Zaeeoni's 
uns zum ersten Male ?rieder die in ToUstSndige Yergessenheit geratene 
Lebie Tom Yariieren und freien Yerzieren der Melodie ersdilossen bat, 
mufi diese ElmistQbnng bei allen zur italienischen Schule gehörigen Tonr 
werken des 16., 17. nnd 18. Jahrhunderts angewandt werden. Es sind 
infolgedessen anch in den Werken Schein's derartige Ergänzungen in 
allen Stinunen Torzunehmen, insbesondere wenn diese Waldliederlein nach 
dem Yorschlage I des Komponisten (s. o. S. 15) »fUr sich allein«, d. h. 
als dreistimmiger a ea^peSohGesang, ohne das Corpus, also ohne Hinzu- 
f ügang der ausgesetzten harmoniefOllenden Baßbezifferung vorgetragen 
werden sollen, wo besonders die langen Noten, namentlich der Kadenzen, 
durch solche Figuren auszufüllen sind. In der praktischen Durchführung 
dieses Grundsatzes darf der Ausführende sich das Yorbild Ohrysander's 
das sich auf Zacconi, Scheins Zeitgenossen, stützt^), zum Muster nehmen. 
Wir wollen zur Yerdeutlichung einiger der bei Schein am häufigsten 
vorkommenden Figuren, die bei Zacconi als vaghex,xe, Liebreize, be- 
zeichnet werden, hier anführen, wobei noch zu bemerken ist^ daß sie im 
dritten Teile der Mus. bosc. den breitesten Raum einnehmen. 

So wendet Schein die sogenannte lombardische Manier Job. Friedr. 



der kurzen, betonten Note vor der längeren^ unbetonten ^j. Mit Hecht 



1) R. Schwarte. Hftssler unter dem Einflune italieniacher MadnipdiBten, 

Vierteljahressohr. f. Musikw., IX. Jahrg. (1893), S. 12 und Chrvsandcr's Anfrate 
über Zacconi. Vif-rt^^ljohrsschr. f. Mnsikw., VIT. J.ihrg. (1H91), S. 341 ff. 

2) Vgl. den vortrefflich orientierenden Aufsatz Hermann Kretzsohmui-s : 
»Einige Bemerlnuigen über den VorCxais alter Musik« JiUirb. d. Mus. BiU. Peters 
1900 (Vn. Jahrg.),. Leipzig, C. F. PetOW 1901, S. 65 ff. und F. Vollbach, Bio- 
graphie G. F. Händel's, Berlin, »Harmonie« S. KOff. Doch vgl. auch M. Sciffcrt, 
Die Verzierung der Sologeaänge in Uändels Messia« (Zeitschr. d. IMG. Jahrg. IX 
und dasu He^ 1, 4. ff) und H. Gddsohmidt, Die Lehr» vxm äm Tokaleii Oma- 
mentik I. Bd. (Charlottenburg. P. Lehatea 1907), S. 9ff. 

3) Vgl. Goldschmidt. 9V«'r.^nderungen . Verzierungen. Passappien im 16. und 
17. Jahrhundert und ihre mutiikalischc Bedeutung, Breslau 1890, in den Monatsh. 
£Jlfu8.-G«Kdi. Jahig. XXm, 1801» S. 118 und Quants» Venuoh einer Mweisung, 
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weist Wasielewskii} dieser Yortragsmanier die Bedeutung des Vor- 
schlags zu. Sie und ibre tJmkehrungen sind Ersehdnungsfonnen der 

sogenannten ExdamaUo con ribatlutajii gola^ ^ "^^ schon 

in der Besprechung des »Ven.-Kr.« begegneten. Li seinem großen Li- 
st rumentalwerk ^Banchetto musicalc* (s. n. S. 91 ff.) hat Schein diese 
Vortragsmanier ebenfalls angewandt. Am gleichen Orte treffen wir erst- 
malig bei Schein die nachstehenden JB^igoren an: 




Sie finden wohl aus dem Grunde so häufig Anwendung, weil sie sich zu 
motivischer Entwickhing, in der wir eine Grundform der thematischen 
Arbeit zu erbhcken haben, außerordentlich günstig erweist £2s ist die 
bekannte melodische Figur der Sequenz, die in der italienischen Monodie 
zur Verstärkung des Ausdruckes damals sehr gebräuchlich und darum 
auch von deo deutschen Meistern übernommen worden war Besonders zu 



Schlufibildungen verwendet Schein f olgendeFigur : ^ — 



für die sich ebenfalls itahenische Vorbilder, z. B. bei Monte verdi finden 
lassen'). Die bemerkenswerteste Figuration tritt uns aber in Nr. II des 
II. Teiles der Mus. bosr. P. g. 48/49 entgegen, da liier die Textworte 
selbst darauf binwüisen| daß es sich um eine Herübernahme itahenischer 
» Vayhexxe* handelt: 

»Wir wollen imtr uns allhie 

»Ein süße Harmonie 

»Auff neu Maniere machen« 

Diese umfangreiche »neue Manier« beginnt mit folgendem Motiv: 





l . 


— r- 




# — 













usw. 



YgL damit Nr. I des ersten Teiles, P. S. 81, den »Bergk-Beyen« Nr. XVI 
des zweiten Teiles F. S. 77 ff and Nr. XTIT des dritten Teiles F. S. 109/110, 
auch begegnet uns das gleiche MotiT, nur rhythmisdi Terschärft, noch 
100 Jahre ^ter bei Seb. Bach in seiner Qrgel-2%weaftt Cdur (Ausgabe 
der BachgesellsGhaft, Bd. XY, S. 255 u. £Q. 

die Flöte travcrsiero zu spielen, kritiäch revidiert«r Neudruck von Dr. A. Schering, 
S. 22/23 und 241. 

1} Die Violine im 17. Jahrlraiid^ und die Anfänge der Lurtanimentalkompoeition, 
Bonn 1874. S 2n 

2) M. Fricdlünder a. o. 0. S. XXIV. 

3) Vgl. Kicscwettcr, Schickaale und Beschaffenheit des weltliehen Ge- 
sanges usw. S. 103 und Alfred Heufi, Die InstnunentalstfidBe des »Orfeo«, Lnpsig, 
Bieitkopf Härtel 1903, S. SO. 
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Solchea Koloratnreii beg^en mc noch an nelen anderen Stellen 
der Mus. boae. Sie liaben nun griSfiten Teile tonnialensche Bedeatung, 
z. B. auf die Worte: Gesang, Giqined^ LiebesbHckelein, Ängelein, I^de, 
Lachen, Lanfen, Zerschneiden nsw.; lauter Begriffe, die zu derartigen 

musikalischen Ausdrucksmitteln lockende Gelegenheit bieten, von der 
gerade die italienischen Meister und ihre deutschen Nachahmer den aus- 
giebigsten Gebrauch machten. An die Gurgelgelänfigkeit der Sänger 
stellten diese »Manieren« hohe Anforderungen, aber auch die Aufnaliine 
solcher Fassaggien in die Polyphonie dürfen vir als einen Ausdruck des 
Bingens nach Gleichberechtigang aller Stimmen und als eine Brücke 
zum Sologesang auffassen'). 

In bezng auf die Harmonik der 3£us. bosc. haben wir auf eine 
Erscheinung, auf die schon von Winterfeld*) hingewiesen hat, unser be- 
sonderes Augenmerk zu richten. In seiner Würdigung Scheines ak 
geistlichen Tonsetzers rügt der genannte Forscher die häufige Verwendung 
der verminderten Quarte resp. ihrer Umkehrung, der übermäßigen Quinte, 
und erkennt darin ein Symptom des Verfalles des echt kirchlichen Ton- 
satzes. Dieser Vorwurf ist aber weit älteren Datums. vSchon Claudio 
Monteverdi gegenüber wurde er von dem bekannten Kunstrichter Artusi 
im Jahre 1603 erhoben. ^) Oline unseren hochverdienten Musikforscher 
von Winterfeld mit dem kurzsiclitigen, italienisclien Kritiker vergleichen 
zu wollen, wird doch erlaubt sein, jenem Vorwurfe auch ersterem gegen- 
über mit den Worten Monteverdi's selbst zu begegnen. Dieser ver- 
teitigte sich mit dem Hinweise darauf, >er iiabe seine Madrigale deshalb 
mit einem neuen harmonischen Gewände ausgestattet, um mittelst neuer 
Tonverbindunuen uueh auf neueWeise die Affekte darzu.stellen**]. 
Wenn wir zu den besten deutschen Meistern des beginnenden 17. Jahr- 
hunderts überhaupt das Vertrauen haben dürfen, daß sie sich die neuen 
italienischen Ausdrucksformen nicht aus blofier Naehahmungssucht an- 
eigneten, sondern, um sie, in Durchdringung mit den Mjttdn ihrer eigenen, 
nationalen Kunst, su einem neuen, höheren Kunstganzen zu eiiieben, so 
müssen irir auch in dem vorliegenden Falle annehmen, daß Schein ebenso 
wie Heinrich Schütz audi die neue Tonyerbindung der Terminderten 
Quarte nur deshalb in ihre eigene Schreibweise aufnahmen, um im Sinne 
Monteverdi's »auf neue Weise die Affekte darzustellen«. Wir brauchen 



1) Vgl. Goldsohmidt, VeTSnderungeii eto. S. 116. 

2) Der evangelische Kirchengesang, Bd. II, S. 233. 

3) Vgl. T)r. Emil Vogel: Cl. Monteverdi, I^ipzig 1887, S. 223 u. H. Gold- 
schmidt, Studien zur Geschichte der italienischen Oper im 17. Jahrhundert, Leipzig, 

• Bieitlcopf HBrtel, I Band, 1901, 8. iS2. 

4) Vgl. die Seconda Parte delle Imperfettioni der StreitMhrift Axtui*«, in der 
der Veiiaaser dieae Verteidigung Monteverdi's abdruckt. 
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also nicht der Meinung Yon "Winterfeld's zu sein, daß »vieles dieser Art 
(namlidi irie jenes Bitenndl) nur unter der Voraussetzung als ausführ- 
bar ersdiemen kann, dafi es Instrumenten, an Stelle Yon Singstimmen 
zugeteilt worden«, wenn auch Schein hinsichtlich der Mus. boae, eme 
solche instrumentale Ausführung selbst als zulässig hinstellt (vgl. die 
mehrerwähnten Vorschläge auf S. 15 und 16, Nr. 4 und 5) Übrigens 
gibt Ton Winterfeld am angeführten Orte ein Beispiel einer melodischen 
Fortschreitnng der Töne dieses Interralles, nährend in den weltlichen 
Werken Schein*s Ton einem solchen Fortschritte nicfats| zu bemerken ist, 
sondern diese Tonverbindung als Litervall nur harmonisch, auftritt. Wenn 
diese übermäßigen, resp. verminderten Intervalle in gehäufter Anzahl 
auftreten, wie z. B. in Nr. IV des dritten Teiles, P. S. 90, Abschnitt I. 
vorletzter Takt, wo drei verminderte Quarten aufeinander folgen, da ist 
es klar und, für ein ähnliches Beispiel aus einem geistlichen Tonsatze 
Schein's von von Winterfeld selbst zugestanden, daß hier bewußte künst- 
lerische Absicht vorliegt, in unserem Falie die Klage des unerhörten 
Geliebten: »Wie du tötst das Leben mein,« die sictt in herben Tonfort- 
schreitungen musikalisch äußert. Es tritt in diesem Beispiele das ernste 
Streben des Künstlers nach Charakteristik und Vertiefung des darzu- 
stellenden Gefühlsausdrucks von neuem zutage, immerhin zeugt das 
Urteil Schneidcr's') von ungenügender Sachkenntnis, wenn er Schein's 
Stil >frei von allen Härten und Ecken« nennt, denn das moderne Ohr 
wird jene Härten stets als solche emptinden, auch w(;nn sie durch den 
Zusammenklang von Gesangsstimmen gemildert werden. Es ist noch 
schließlich zu bemerken, daß diese dissonierenden Quarten meistenteils 
zu öchlußbildungcn in Verbindung mit der synkopischen Tonfolge vor- 



Noch ein harmonisches Beispiel charakteristischen Ausdruckes des 
zugrunde liegenden Textwortes sei hier angeführt. Es ist Nr. Vll des 
ersten Teiles P. S. 33. Biese drei Takte stehen in der ungeraden Taktart, 
zur Verdeutlichung der Tanzbewegung, von der der Text handelt. Hier 
werden durch die Sekunden der beiden Oberstimmen die trippelnden 
Füfichen der zarten FQli und gleich darauf durch die zwei Konen und 
die kleine Septime e — d die unbeholfenen Tanzschritte des »guten Ck>ridonc 
ergdtzlich gemalt Es ist dies zugleich ein Beispiel der freien und kühnen 
Harmonik, zu der sich unser Künstler in diesem Werke zuweilen erhebt 
Die Stimmführung, melodisch von tadelloser Schönheit, eigibt hier, im 
harmonisdien Zusanmienflusse, Dreiklangsrerbindungen von solcher B^lrte, 
daß die künstlerische Absicht mit ganz unzweifelhafter Deutlichkeit her- 



1) a. a. O. Bd. II, S. 285ff. 



kommen. 
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Tortritt Welch sdiSiMr, anidracksroUer, liarmoiiiBcher Tonfolgen aber 
dieser dreiBtmmiige Tonsatz fUtag ist, zeigt das Beispiel Nr. XII des 
zweiten Teiles P. S. 69/70, wo mittelst sequenzenartiger Terz-Qoart- 
Sezt- und Qnint-Sezt-Aldcorde Wirkungen von bestrickendem Elangzanber 
herrorgebracht werden. Angesidits solcher harmonischer Vollkommen- 
heiten dürfte das Urteil Beißmann's,') daB die harmonische Behandlung 
nodi nicht auf gleidier Höhe mit der melodisdien stände, als zum 
mindestens unstichhaltig erscheinen. Jene dem alteren Yillaiiellenstfl so 
eigentümlichen Quintenparallelen sind natürlich aus dem Sohein*8chen 
Tonsatze Torschwunden. 

Mit Beziehung auf die obigen Ausführungen über die Gesangs- 
figuren der Mm. bosc , ist noch hervorzuheben, daß durch diese die 
Bhythmik der »Waldlicderlein« eine außerordentliche Verfeinerung 
erfährt, und daß die melodische Wirkung durch die kontrapunktierenden 
G^enstimmen rhythmisch ganz bedeutend gesteigert wird. Aber auch 
unsere Achtung vor der Leistungsfähigkeit der Sänger wächst, denen der 
Künstler solche Aufgaben stellen durfte. Noch ein Beispiel der nach- 
stehenden häufig wiederkehrenden Figur zur Bestätigung des Gesagten 
P. ö. 40, Abschnitt n, Takt 1: 

wo der Ehythmus Js^ in der Verdoppelung des Zeitwertes in der Ünter- 
stimme, gegen seine Originalgestalt in dar Oberstimme kontrapunktiert 
(vgl. auch Nr. XVI des dritten Teiles P. S. 116, Abschnitt I). Abgesehen 
Ton jenen feingegliederten Gesangsfiguren bringen auch der Wechsel des 
geraden und ungeraden Taktes und die synkopierenden Schlüsse lebhafte 
rhythmische Wirkungen heryor. — Bemerkenswert ist femer kunstge* 
schichtlich die Tatsache, daB in der Jfus. bose, die Vortrags- und Tempo- 
bezeichnungen fortßj pianOj presto vielleicht zum ersten Male in einem 
dentschen Tonwerke gebraucht werden. (P. S. 58), auch hier ist der 
italienische Einfluß unyerkennbar. Michael Praetorius gibt uns im 
Syntagma Musieim^ eine Erklärung dieser Wörter, die »biBweilen von 
den Italis gebraucht werden,« woraus das über das piano Gesagte herror- 
hebenswert erscheint: »Pmi», Submisse, wenn sie (d. h. die >In8trument 
und Vokalisten«) die Stimme moderiren und zugleich gar stille intoniren 
und musiciren sollen. Sonaten ist Fian soviel alsjptocMfe, pedetenäm, knto 

1) Das doutächo Lied in seiner iiiätonscheu Entwickelung, 1861, in zweiler 
Auflage ob: Geadiiohte des deatsohen üedes» 1874, S. 83 — 66 v. S. 97. 

2) Bd. Abt. 3, K. I, S. 112. 
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gradu: dnß man die Stimme niclit allein meßigen, sondern auch 
langsam singen solle«. Letztere Bemerkung beweist, daß uns das 
Verständnis für den richtigen Vortrag desp/a/w), im Sinne des Praetorius, 
leider fast gänzlich Terloren gegangen ist 

Wir wenden uns nunmebr der diditerie eben Würdigung der Jl«9. 
hose, zu und sehen uns auch hier einer Beihe Ton Kritiken gegenüber, 
deren älteste ans dem Anfange des 18. Jahrunderts stammt^ und sich zu- 
gleich mit auf das später zu behandehide Werk: »Hirtenlust« bezieht 
Bei Neumeister^ heifit es: ». . . Quas aeemit l^/bHUf Waldheder, Drefiden, 
40 (1643) a BueoHeOf Hirten^Lust 4« (1650) eanorae sunt ungae (»Eitler 
Kling-Kbng«) JXetio m ipsis moduU emm Mumd mhü ad nos him/dOf 
ineondifySt sf^vestris {Wxsa^ causa), »Ach Eilli Schäfferin zart« (TeQ II 
Nr. 3) F. S. 50). G«r?inus ') kommt bei der Darstellimg der Einwirkung 
der italienischen Lyrik auf die dratsohe liedkompcsition auch auf Schein 
zu sprechen und fallt über ihn als Dichter der Mus, hose, und DüetÜ 
Pastorali folgendes Urteil: 

»Auf der Spitze schlug dieser Geschmack (d. h. der italienisierende) 
aber zu Spielereien und Sprachmengerei über, Eigenheiten, die noch nähw 
an Opitzen's Zeit überführen. Diese Spitze bezeichnet der Leipziger 
Musikdirektor Hermann Schein. Seine Waldliederlein (1621 und später) 
und seine Hirtenlust (1624), von ihm gesetzt und gedichtet, waren sehr 
beliebt und verbreitet. Hier ist der Emst der Villanellendichtung kin- 
discher Tändelei und possierlicher »Sprachmischung schon ganz gewichen. 
Er singt von Phillis und Aniarillis, von dem Tausendschälklein Amor 
und seinen Streichen schön florierte und gezierte Reimliedlein, in denen 
zwischen das Deutsclivolksmäßige so viel italienische Ausdrücke der Reimnot 
wegen eingehen, daß wir hier zuerst auf jene buntscheckige Mischpoesie 
stoßen, die im 17. Jahrhundert mit Satyre verfolgt ward.« Als Beispiel 
folgt dann Nr. XI des zweiten Teiles [Seßondn parte) : »Nun liatt sichs 
Blättlein vmbgewendt usw.« P. S. 337. Ahnlich äußert sich Koberstein, 
Geschichte der deutschen Nationalliteratur, 1872, Abt. II, S. 200, der am 
Schlüsse seiner Kritik noch hervorhebt, daß in den 8chein'schen Poesien 
auch schon die Schäferlyrik Eingang gefunden hat. Beißmann a. a. 0., 
2. Aufl., S. 94 nennt die Texte »meist unglaublich albern; die meisten 
sind nur &de Reimereien, die sich in spielender Au&ählung der JEteize 
der »Eilli« und in ebenso spielenden Klagen ergehen.« Die sieben, 
sämtlich aus dem dritten Tefle zitierten GFediöhte nennt er »ebenso trostlos 
gedanken- und gefOhlsame Beimereien, als sie Tortreffliche Tondichtungen 
sind.« Schneider enthält sich in dem oben zitierten Werke einer 

1) Diletti Pastorali (Hirtonlust), Ge.samtausgabe Bd. III. 

2) Üpecimen diaaaiationis de jaetis germania etc., Wittenberg, 1708, 90. 

3) Cieschidite der dentscheii IMchtaiig, 6. Aufl. n» S. 612ff. 
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dichterischen Gesamtbeurteiltmg der Mus. hone. Ähnlich werden auch in 
der »Deutschen Renaissancelyrik« vom Frciherm von Wald borg (Berlin 
1880) diese Lieder nicht als Ganzes, sondern nur im Zusammenhange 
der koltur« und literarhistorischen Strömang besprochen. Unter diesen 
Kritikeni darf man wohl diejenigen von Neumeister und EdSmann un- 
berftcksiehtig^ lassen. Sowohl ersterer, der ans dem lieben J. S. Bach*8 
bekannte Eantatendichter, als auch letzterer Terraten wenig Verständnis 
für literarhistorische Würdigung und eine ungenügende Bekaxmtschaft 
mit dem beurteilten Werke, aber selbst die ELritiken von Gervinus und 
Koberstein können angesichts der modernen Forschungsresultate, wie sie 
in Ton Waldberg*s geistvollem Buche niedergelegt sind, nicht im ToUen 
Mafie aufrecht erhalten werden. An letztere wird siöh daher Torzugs- 
weise die nachfolgende ErSrterung anzulehnen haben. 

Über den ESinfluB der italienischen Itenaissanceljrik auf das ältere, 
deutschvolkstumliche und G^Uschaftslied ist schon frflher, gelegentlich 
der dichterischen Würdigung der Venus^K^tzlein-Lieder, das Erforder- 
liche gesagt worden (vgl oben 8. 10 ff.). Es darf deshalb an dieser 
Stelle darauf yerwiesen werden. In der Hauptsache ist hier die Einwirkung 
der Sohäferlyrik auf die späteren weltlichen Poesien Scheines und die 
Umgestaltung, die seine Dichtweise dadurch erfuhr, darzustellen. 

Ihren Ursprung leitet die Schäferlyrik auf Petrarca i), Yergil 
und die griechischen Bucoliker zurück und findet im Zeitalter der italie- 
nischen Benaissance in dem »PasAor fido* Guarino*s ihren, rielfach 
nachgeahmten, typisdien AusdrucL Hier in diesem G^ehte, wie in 
den ihnen gleichartigen zeitgenössischen, wird die ursprünglich realistische 
Tendmz der Schäferpoesie durch allerhand allegorische Zutaten durch- 
kreuzt 2). Auch in den Schein'schen Waldliederlein zeigt sich dieses 
unruhige Schwanken zwischen realistischer Tendenz und idealisierender 
Darstellung. Die rein menschliche (Gefühlswelt, die Gegenstände der 
lyrischen Poesie aller Zeiten, zumeist erotischen Gehaltes: die Klage um 
die verlorene, der sehnsuchtsvolle Gruß an die ferne Geliebte, der Jubel 
über ihre Rückkehr, die Trauer des verschmähten Liebhabers, das Froh- 
gefiihl über das Wiedererwachen der Natur »im kühlen Mayen«, die 
Aufforderung an die umgebende Natur, an >Liebes Leid und Lust« teil- 
zunehmen: alles dies tönt uns aus den Waldliederlein, die dieser Natur- 
poesie ihren Namen verdanken, menschlich ergreifend entgegen, aber statt 
der heimisch-deutschen Namen begegnen uns antike. ^Filli, die Schäfferin 
zart«, und »Goridon} der edle Hirt«, der durch Vergil in die Poesie 



1) Vgl. Sandberger, Roland Lassus' Beziehungen zur italicni-Hchen Literatur, 
a. a. 0. S. ^6 ff. 

2) Waldberg a. a. O. S. 84. 86. 
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eingeführte Typus bäuerischer Beschränktheit, sind die Hauptpersonen 
in der Mus. bosc, und fast immer erscheint der kleine Liebesgott in 
ihrem Bunde. Amor, »das blinde Göttelein« spielt, als Hirte oder 
Schäfer verkleidet, den Verliebten allerhand tolle Streiche. Unermüdlich 
ist die Phantasie des Dichters tätig in der Ausmalung solcher Liebes- 
possen, deren Schalkhaftigkeit uns oft anakreontisch anmutet. Es sei 
hier nur auf Teil I, Nr. VIII, P. S. 24/25 und Teil m, Nr. XVII, 
P. S. 118 fL verwiesen. Eins der originellsten Kostüme, in das Schein 
das »Gtötfceldnc steekti ist dsa als Beigmann, der in dem donUen Henens- 
schatze ein »Ghrab-Iichteleinc der Liebe anzündet Es ist das »Bergk- 
Beyen« lietitelte Gedicht Nr. XYI des m. Teiles, F. S. 76/77. In 
diesefa Metamorphosen Cnpido*s werden wir nnwillkOrlich an eine ge- 
wisse, modernste Sichtung der bildenden Kunst und Kunstindustrie er- 
innert Dieses häufige Heremziehen Amor*s in die Gtedichte der ift». 
hoae, findet wohl in dem Anlasse, dem eine grofie Anzahl dies» Lieder 
als Hochzeitsgesfioge ihre Entstehung Terdanken, seine nächste Begründung. 

In viel höherem Maße als im »Venus Ki&ktslein< greifen die Ge- 
stalten der antiken Götterwelt in die Liebesabenteuer der Mus. hose, ein. 
>Pan< bläst auf seiner »Waldschalmey« , die »Götter und Ninfen« 
tanzen »einen lustigen Reihen«, »Mercurius« läßt seine iLyr« dazu 
ertönen, »Apollo« selbst schlägt die »Batutt« als Dirigent und »die 
Musen all accordiren« ihre Instrumente in dieses klassische Wald- 
konzert: Wir würden uns in eine arkadische Schäferlandschaft, k la 
Watteau, mit ihren Quellen, Brünnlein, IVryi-thensträuchem und Felsen^ 
gestaden versetzt glauben, wenn uns nicht der Leipziger Dichter auf dem 
Titelblatte 1) eines, ursprünglich als Einzeldruck erschienenen, später in 
die Mus. hose. auf£,'enommenen Hochzeitsgesanges ausdrücklich versicherte, 
dies liebliche "BaUelfo Pastorale*- sei dem >8ch;lffer Mirtillo und seiner 
Hertzlieben Schäft'erin Dclia zu Ehren in einem grünen Wäldlein, »der 
B,osenthal« genannt, gehalten worden!« 

Von diesen antikisierenden Gedichten lieben sich aber eine Anzahl 
ab, deren Stoffe sich fern halten von Cupido's Treiben und dem ganzen 
griechischen Götterspuk und den echt deutschen, sinnigen und frischen 
Volkston anschlagen. Zum Beweise dessen mögen die ersten Sropben 
nachstehender Gedichte folgen: 

»Frau Xachtijjal 
Hit BÜßt;m Schall 
Mir bey der Nadit 

Ein Ständlein macht, 

Darin die schöne Filii zart 

Zu tausend maln gepreiaet ward.« 

1) S. P. S. 26 das Faksimile. 
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aus Teil I, Nr. II P. S. 10/ 11, oder: 



»Viel sohöner Blünielein 

Jetzund von Neuem 

Im kühlen Mayen 

Hervorgewachsen seyn. 

Aus (liospn Blümlein allen 

Thun mir die zwey gefallen 

Je länger» je lieber, veigifi nit mein.« 



aus Teil H, Nr. IX, P. S. 62/63»], oder: 

»Mit Freuden, mit Sclicrtzon, 
Mit Küsäeu, mit Hertzen, 
Iffit Klingen, mit Singen, 
Mit Tanzen, mit Springen 
Will ich den Tag zubringen 

ans TeU m, Nr. X, F. 8. 102/103, oder: 

»O Cmsri Vögelein, I Alle beyd uns FOli sart. 



WcU Filii mich liebet. 
Sich hertzlicb ergiebet 
Jn Ehren z* erfttOen 
Hein sehnlichen Willen 
Xhut all mein Trauern stillen.« 



O du lieblichs Sängerlein, 
Ich in meinem Liebesstand 
Bin dir gleich und sehr verwandt, 



Dich im Häuselein, 

Mich im Hcrtzclcin 

Hält zugleich gefiin^'t ii hart.« 



aus Teil UI, Nr. XVI, P. S. 116/117. (Vgl. auch das Gedicht: »Un- 
▼erhofft kommt ofEt«, TeU in, Nr. Vin, P. S. 98/99), dessen erste 
Strophe als ein gelungener Ausdruck der in der damaligen volkstümlichen 
Lyrik zutage tretenden Vorliebe für sprichwörtliche Wendungen hier 
ebenfalls angeführt sein mag: 

Unverhofft 

kommt oft. 
Man im Sprichwort saget. 

Der verdirbt, 

der nicht wirbt 
Und sein Tag nichts waget. 
Qilmala ein hUncleB mHinfimn 
findt wohl das beste Kfimdein. 

Ans diesen Beispielen geht hervor, daß Scheines Muse sich nicht 
ganz in den antiken Ootter- und Schäferkultos verlor, sondern ihre 
deutsche Eigenart und Würde auch in diesen Waldliederlein zu wahren 
wußte. Demnach dürfte der Vorwurf von Grermus, dtffi »der Emst 
der YillaneUendichtung kindischer l^delei und possierlicher Sprach- 
mischung schon ganz gewichen« sei, nicht aufrecht zu erhalten sein. 
Aber sähst da, wo sich der Dichter der allg e meinen Benaissance- 



1) Sduaid Gdttl [»Altdeutsches Volkslied«, 1627, Wien, Adolf Robit^chck] hat 
diesen Text zu einem Mämierchor eigener Komposition benutzt, der ihm aus 
meiner Sammlung von 20 ausgewählten weltlichen Liedern für zwei und mehr Sing- 
stinunen zum praktischen Gebraneh, Leipzig 1900, Breitkupt & Härtel, 8. 26/27, 
bekannt geworden war. 
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Strömung unterordnete, ist es meist auch mit soviel Grazie, Witz und 
Feinheit geschehen, daß uns diese Vorzüge mit den ihnen anhaftenden 
Fremdartigkeiten versöhnen. Am wenigsten wird der moderne Geschmack 
freilich sich mit der S])rachmengcrei von italienischen und deutsch-volks- 
tümlichen Ausdrücken befreunden können, von denen diese Gedichte 
allerdings stark dur{:lis(;t?:t sind. So werden z. B. in Nr. I des zweiten 
Teiles, P. 8. 46 47, einem Thiede, das im übrigen eine mannhafte Ver- 
herrlichung der Musik entlililt, am Schluß jeder Strophe die Solmisations- 
silben: C7/, re, nii, fa^ sol, la in allen Stimmen, kontrapunktisch nach- 
ahmend, behandelt. Es ist immer kunst- und kulturhistorisch bemerkens- 
wert, in diesem Verfahren ein wirkliches Stück zeitt^^enössischer Gesangs- 
lektion in mehrstimmiger Einkleidung und dramatischer Belebtheit vor 
uns zu seilen, wie Schneider mit Recht hervorhebt. In dem frischen 
Liebeslied, Teil n, Nr. VII, P. S. 58/59: 

»Jiu'hlioUa, front euch mit mir« 

besteht der Kehrreim gar in zwei italienischen Versen: 

»O allegrainerUe ■paslori 

Con le Ninfe, Oratie Amon* 

Doch erinnern wir uns dabei, daß auch Haß 1er zahlreiche seiner Lust- 
gartengesänge mit dem italienischen fa la /«-Kehrreim verbrämt hat. — 
Auch von den volkstümlichen und sonstigen Spraclnvendungen müssen 
manche als anstößig oder schwülstig und mit dem modernen Geschmack 
unverträglich bezeichnet werden, so z. B. der Seufzer des schmachtenden 
Liebhabers: »Ich fang schon an und sterb« in Teil I, Nr. III, P. S. 7, 
Vers 2, oder der Ausdruck »Hcrtzensknall« in Teil III, Nr. IV, P. S. 90, 
Vers 3. Auch kommen zuweilen, jedoch selten, zweideutige Anspielungen 
vor, an denen freilich die derberen, sittlichea Anschauungen der Zeit 
keinen Anstoß nahmen (vgl. z. B. Teil III, Nr. VII, P. S. 97, Vers 3). 
Mit Bedit weist t. Waldberg^) auf den Widersprach bin, der in der 
eigentümlichen Erscheinung zu tage tritt, daß, dicht neben wahrer, auf- 
richtiger Frömmigkeit auch die lächtfertigste Lebensfreude in den Werken 
der Benaissaneedichter sich äußert. Die geistlichen Lieder unseres 
frommen Thomaskantors geben ihm recht. Überall, wo wir ihn dichterisch 
mit dem entarteten Kunstgeschmack seiner Zeit ringen sehen, ist es seine 
Musik, die ihn uns über diese Zeitgebrechen hinwegtrilgt und alsdann 
gilt auch von ihm der herrliche »Glaube« Wagners: »Die Musik kann 
nie und in keiner Verbindung, die sie eingeht, aufhören, die höchste, 
die erlösende Kunst zu sein«'). 



1) a. R. O., S. 453. 

2) a. a. ().. S. 81. 

3) riesanuncltc Schriften und Dichtungen Bd. V, Volksausgübe S. 191. 
Baiheft d. IMG. II. 7. 3 
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Von den Entlehnungen dichterischer Motive, die sich auch in der 
Mus. bosc. finden, ist im allgemeinen in der Besprechung des >yenus- 
Kräntzleins« schon die Bede gewesen (vgl oben S. 10/11 ff.). Wer ist des- 
halb nur noch Einzelnes nachzuholen, zunächst die bemerkenswerte, uns 
von T. Waldbeigi) erschloBsene Tatsache, daß das dichterische Motir Ton 
Amors Undank für die Hüfe, die ihm durch Herausziehen eines Domes 
aus seinem FuBe geleistet wird, sich bereits bei Anakreon') nadiweisen 
läßt und von Schein in die Manier der Schäferdichtung fibertragen 
worden ist (L Teil, Nr. Vm, P. S. 24/25). Ffir die Einführung Amors 
in die deutsche Benaissancelyrik sind die Madrigale des Tasso Torbildlich 
gewesen'). Auch die konventionellen Hirten- und Nymphennamen, wie 
Tirsis, Amarilli usw. sind in ihrer italienischen Form und Schreibart 
Ton Sdidn beibehalten worden^). Auch der Vergleich des Verliebten mit 
einem armen gejagten Hirschlein, I. Teil, Nr. XVI, S. 42/43, sowie 
das Beimpaar 

»Im kühlen Ifayen 

ibnt sioh all Ding erfreuen« 

(vgl. ni. Teü, Nr. XV, P. S. 114/115), sind Haßler'schen Vorbildern, 
(Lustgarten Nr. 36 und Nr. 38,) nachgeahmt. Der »Bergk - Heyen <, 
n. Teü, Nr. XVI, P. S. 77/78, bildet eine im 16. Jahrhundert sehr 
beliebte Tanzliedergattung in origineller Weise nadi und ist besonders 
reich an TolkstürnUcfaen Wendungen. Er ist ein Nachklang des Beihen- 
tanzes, ebenso wie vermutlich das eben angezogene Tanzlied Nr. XV des 
dritten Teiles an den älteren Springtanz anklingt. Wahrscheinlich dienten 
' als Muster die »in Cmtrapuncto colamio* komponierten »Musikalischen 
Bergk-Beyen« Ton Melchior Franck aus dem Jahre 16Q2. Die Spielerei 
mit den Silben des Hexachords ist natürlich italienischen Ursprungs und 
in den sog. Vülotten, den kunstnäßigen, vietzeiligen, venezianischen 
Liedern, die nicht mit den volkstümlichen Villanellen identisch sind^), 
von Schneider®) nadigewiesen, audi in deutscher Übertragung in den 
weltlichen »Liedern und Quodlibeten« von Nicolaus Zangius (1020) 
benutzt. Schließlich begegnen wir auch der Nachahmung der Tierlauto 
in dem drastischen Haliiienlicd am Schhifi des dritten Teiles, Nr. XVIII, 
P. iS. 122/123, schon bei Antonio Scandelli in den »Neuen und 



1) a. a. O.. S ir,7. 

2) AuKgubt! von J<ust' Nr. 33. 

3) Opere, Venezia 1736. 

4) Vgl. Karl Voßler, Das deutsche Madrigal, Geschichte seiner EntwiokeluDg 

bis in die Miltr <lrs XVIir. .lahrliunclerts. Wrimiir. Kmil Frlhor ISHS, S. 18ff. 

5) Vgl. öamborn, Das vcnczianiHciiu Vulkülied: Die VillütUi, Heidelberg, C. Winter 
1901, 8. 107. 

6) a. a. 0. S. 463. 
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lustigen wcltliclien deutschen Liedern'^ vom Jalire 1578, Xr. XIV*). 
I>eiden Fassungen liegt walirscheinlich das volkstümliche Lied bei Böhme: 
Altdeutsches Liederbuch, 1877, Xr. 32.'}, S. 403 zugrunde. 

In metrischer l^eziehung zeichnen sich die Gedichte der Miift. 
bosc. durch eine außerordentliche Mannigfaltigkeit der 8trc)])hisclu n Glie- 
derung, die ebenfalls an volkstümliche Vorbilder si(;h anschließt, aus: 4-, 
6-, 7-, 8- und 10 zeilige Versmaße wechseln in den kunstvollsten Rcim- 
verschliugungen und zwar in so bunter Fülle mit einander ab, daß kaum 
der Versbau eines Gedichtes dem des andern gleicht. Unter den acht- 
zeiligen Schemen kommt noch verhältnismäßig am häufigsten, 5 mal, die 
Beimordnung ab, ab, cd, cd vor. Die Eeime sind leicht fliefiend, fast 
frai Ton wklichen Härten; solche sind unter den 50 Liedofn nur ganz 
▼ereinzelt^ sielie z. B. Teil II, Nr. XTT, FS. 70, Vers 2 (Tertran) anzu- 
treffen: 

Neu- Aus gaben Ton Liedern der Mus, bosc, sind in Partitur Tei^ 
anstaltet vorden von Bei6mann>) von den beiden Liedein Nr. IV: »O, 
Stomenäugelein« und Nr. X: »Mit Freuden und mit Scherzen« aus dem 
dritten Teile der Muse, hoac^ die auch Sdineider'), von letzterem Liede 
nur die erste ^Ufte, abdruckt. Leider müssen diese Neudrucke als 
durchaus unzulässig bezeichnet werden. So läBt BeißmanUi bei der 
zweiten Hälfte des ersten und bei dem ganzen zweiten liede, die Gene- 
ralbaß-Bezifferung weg. Soweit sie vorhanden ist, ist sie sehr ungenau 
ttbertrageni der Text ist teils falsch unterlegt, teils entstellt (Tionig- 
wängelein, statt >Honigziingelein«) P.S. 88, Abschnitt III). Fast alle diese 
Mängel, bis auf geringe Verbesserungen, druckt Schneider nach ! In den 
Sonderbesprechungen dagegen, die beide den Liedern beifügen, wird deren 
Stil in feiner und treffender Weise charakterisiert. — Von den (lodichten 
der Mm. bosc. liegen folgende Neudrucke vor. Von Nr. II des ersten 
Teiles, P.S. 10 und (Frau Nachtigall) bei Ho ff mann von Fallers- 
leben'*), unter den Licbesliedern unter dem Titel: »Die schöne Filii 
zart<^; ferner bei v. Waldberg''} das Lied: >Amor, das blinde Göttelein«, 
Teil I, Nr. VUI, P. S, 24—25, mit einigen Abweichungen vom Ori- 
ginaldruck. 

In den Originalstimmbüchern der 3/ ?/siCrt boscarcccia sarrd tritt 
uns die muäikgeächichtlich bemerkenswerte Tatsache entgegen, daß die üri- 

1) Vgl. die Neudrucke der Frank'Mhen Bergreihen und des Scandelii'scheii 
Honnonliedos in Partitur und Stimmen von G. W. Teschner: Perlen aus alter Zeit, 
Leipzig, Fr, Kistner, Nr. 14 u. ü. 

2) a. a. O., 1. Ausgabe 1861, Notenbeilago S. 22 u. 25. 

3) a. a. O. S. 477/78 und 489/00. 

4) Die deatachen Gesellschaf tdieder des 16. und 17. Jahihunderts, 2. Auf* 
läge 18(>0. 

5) a. a. O. S 157. 

3* 
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ginalschlUssel der weltlichen Vorlage des geistlichen Unidichters , die 
im T-Schlüssel aufgezeichnet stehen, in einer Anzahl der mit geistlichem 
Texte herausgcgt'lH'Uf'ii Tiieder in den Violinschlüssel transponiert worden 
sind. Diese Umwandlung ist ein T3eweis, wie das Bewußtsein für den 
Gehrauch des älteren r'-Schlüssel aljzunehmen beginnt, dagegen die Hin- 
neigung zu den nu)dern<>n Violinschlüssel, die wir schon in den Schein'- 
schen Originalen erkennen, innerhalb von rund 20 Jahren, die zwischen 
dem Erscheinen der beiden Ausgaben liegen, im Zunehmen begriffen ist. 

Diesem von den alten Originalstimmbüchern selbst gegebenen Vor- 
bflde durfte die neue Ausgabe folgen und hat, dem praktischen Bedüif- 
1II8 für deren Verwendung als Hausmusik der knnstgebildeten Dflettaa- 
tenwelt Bechnung tragend, die ürnwandlung sämtlicher im C-SchlQssel 
stehenden Stimmen in den Violinschlüssel durchgefOhrt. 

Von den Stimmen des Lobes und der Bewunderung, die seine Zeit- 
genossen dem Werke enigegenbrachten, sind schon in der Biographie 
zwei des Zusammenhanges wegen genannt worden. Es ist die von Paul 
Fleming!) und die des geistlichen Umdichters der Wald-Liederlein 
(S. 92 — 93). An dieser Stelle sei nur noch ein nicht minder wertvolles 
Zeugnis beigebracht: Der älteste deutsdie Musikhistoriker, Wolf gang 
Caspar Printz, teilt in seiner: »Historischen Beschreibung der edelen 
Sing- 'und Klingkunst« (Dresden 1690) auf S. 136 folgendes mit: »Seine 
(Scheins) Villanellen seyn vor der Zeit sehr hoch geachtet worden und 
hat er die Texte dazu selbst gedichtet.« 

Die Mm. bosc. ist im Jahre 1644^) von einem »Liebhaber der Musik« 
mit geistlichen Texten versehen worden. 

Neuerdings ist als Verfasser dieser vier geistlichen ümdichtungen 
(sog. Parodien-'')) ein gewisser Eckart Leichner, Professor der Medizin, 
(geb. 1612 in Salzungen, gest. 1(390 in Erfurt) bekannt geworden. Die 
Entdeckung verdanken ^vir Herrn Superintciidenton Nolle in Hamm, 
dem bekannten um ikis evangelische Kirchenlied sehr verdienten Theo- 
logen. Die Veniiittelung geschah durch Tümpel's Werk »das deutsche, 
evangelische i\irch<'nlied* Gütersloh lOUf). Aus dieser Quelle sind aller- 
dings nur 4 Lieder iScbein's in der Ümdichtuug von Leiclmer nach- 
gewiesen 

1. Mein tJntt. der wahre Coltessohn (1*. S. 24). 

2. Heut Christus triumphieret (P. 8. 3Ö). 

3. Ach Herr, wie ist der Feind so viel (P. S. 29). 

4. Als Adam ohne Helferin (P. S. 31). 



1) Vgl. Biogr. S. nSfi. 

2) Neue Aiiflii<r<> v^I. Biogr. S !>-2ff. 

3) Oder cttnlrafudti (.Joiin Meier. Kunstlieder iui Vulkämunde, Zeitsohr. der 
IMG. IX, 4, S. 154). 
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Die Autorschaft Leichner's aiidi der übrigen Wald - Liederlein 
ist aber von Herrn Superintendenten NcUe bezeugt und zugleich 
der Nachweis erbrat'ht worden, daß jene 4 Xiieder in den Gemeinde- 
gesang übergegangen sind i. 

Die Umdichtung ist beachtenswert, nicht, »der albernen Schcin'schen 
Originaltexte wegen« w^ie Reißmann sich ausdrückt soudt rn weil sich darin 
die den Schcin'schen Melodien innewohnende Ausdrucksfähigkeit aufs 
neue offenhart hat. Sic sind damit in eine Linie mit jenen herrlichen 
geistlichen Umdichtungen weltlicher volkstümlicher und Kunstliedertexte 
gerückt worden, deren Melodien jene Umdichtungen ihr Fortleben bis auf 
den heutigen Tag verdanken. £s sei hier nur an das Hafiler'sche Lied: 
»Mein 6*mUt ist mir verwirret,» im Lustgarten Nr. 24 und an seine geist- 
liche Umdichtaiig: »0 Haupt yoU Blut und Wunden« von Paul Gerhardt 
eiinnert DaB den Schein'schen Melodien weder in den Originaltexten noch 
in den geistUchen Umdichtungen, trotz der Popularität, der sie sich in bei- 
derlei Grestalt zu ihrer Zeit erfreut haben, diese lebendige Fortwirkung bis 
auf die Gregenwart nicht zu teil geworden ist, müssen wir, im Hinblick auf 
die, vielen derselben eigentümliche, edle Volkstümlichkeit und um ihres 
bedeutenden Kunstwertes willen b^Jagen. In der Neuausgabe sind die 
geistiichen Umdichtungen, der Übersichtlichkeit wegen, neben die weltlichen 
Originale gedruckt*). 

Möge der Mics. bosc. als einem der wichtigsten Denkmäler in der 
Entwicklungsgeschichte des deutschen Liedes und als einem »der ihren 
Mdstw lobenden Werke« nunmehr in der Gegenwart die langversagte 
Würdigung wieder zu teil werden. Denn was einst an ihm in Wort und 
Ton die Herzen der Hörer wahrhaft ergriff, erheiterte und rührte, das 
wird auch jetzt, nach Jahrhunderten, als das wahrhaft Ideale im Bealen, 
als das Ewige im Zeitlichen, den Weg zum Herzen des deutschen Volkes 
wiederzufinden. 



Anhang. 

WeltUohe Qelegenheitskompositionen (1618 — 1625). 

Unter vorstehendem Titel werden neun im Einzeldruck vorliegende 
Hochzeitskompositionen zusammengefaßt, darunter acht dreistimmige, die 
nicht in die Miui. bosc. aufgenommen sind, und eine füi' eine Solostimme, 

1) V^gl. Das KorrcHpunden/.blatt des t viingclisclieii Kirohoogesaiigvereiiis f. 
Deutschland, 1905, Nr. 6 und Zeitschrift d. IMCJ. VI. 8. 4^8 und 475. 

2) äiebe auch die bcachlcuäwertcn Ausführungen »an den chriäthchcn muaik- 
Uebendoi L c a er» P. 6. 123 und die stünmuneBvolle Sohlußode P. S. 124. 
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in Begleitung eines Tiistnimentes. Es sind dies nachstehende, in chrono- 
logischer Folge (P.S. 125ff.i: 
Nr. I. Vülanemscher Holtzgang, 1610, Biographie S. 46, P.S. 126. 

Nr. II. Jocus Nuptialis, 1622, Biogr. S. 58, P.S. 131. 
Xr. III. Villaneilische Glückwünsclmng, 1&23, Biogr. S. (32, P.S. 134. 
Nr. IV. Vendeftu d'Amon, 1623, Biogr. S. 63, P.S. 139. 
Nr. V. Aria, 1624, Biogr. S. 69, P. S. 143. 
Nr. VI. Aria, 1625, Biogr. S. 73—74, P. S. 147. 
Nr. VII. ViUamWu 1625, Biogr. S. 74, P.S. 151. 
Nr. VIII. Questiom di Coridone contra FiUi^ 1625, Biogr. S. 76, P. S. 
155. 

Nr. IX. Cura d'Amore, 1625, Biogr. 76, P.S. 158. 

Sämtliche Stücke, außer Nr. II sind im Stile der Miisicn hoscarrcria 
geschrieben, es ist daher in Hinsicht des Stiles, der Periodisierung, des 
Tonsatzes, der Tonarten, der Melodiebildung, der Harmonik und lihyth- 
mik, sowie in bezug auf den dichterischen Wert dieser Gelegenheits- 
kompositionen im allgemeinen, auf die Beurteilung der Musica hosea- 
reeda hinzuweisen. Nur hinsichtiich nachstehender mnsikalisdier Beson* 
derilieiteii sind folgende der genannten Kompositionen näher ins Ange zu 
fassen. 

L Yillanellischer Holtzgang. Die kunstgeschichtliche Bedeu- 
tung dieses Stückes liegt in der originellen Instrumentation, deren Ein- 
tritt fttr die Singstimm^i Schern hier yorgesehen hat. Es ist »auf 3 
Haber-Ffeifilein zusammengestinmit«. Leider ist uns ein Instrument dieses 
Namens aus jener Zeit nicht bekannt, wahrsdieinlich ist es aber gleich be- 
deutend mit» Schaper>Pfeifi«, einer Sackpfeifenart, welche Fraetorius, 
SyniagmaMuaimmt Bd.1, 1620, TafellV abgebildet hat i). — Bas zugrunde 
liegende Gedicht spielt in sinniger Weise auf den Namen des Bräutigams 
Winter an und hat die ganz ungewöhnlich große Zahl von zehn Strophen. 
Diese besondere Sorgfalt, die der Autor diesem GWegenheitswerke nach 
musikalischer, wie dichterischer Beziehung zu teil werden ließ, hat wohl 
darin ihren Grund, daß sie > seinem, vielgeliebten gewesenen Ffortischen 
Schulgesellen und vertraulichem Freunde« gewidmet war. 

II. Jocus Nuptialis. In diesem Stück begegnen uns zum ersten, 
und, wenn wir von dem Wechseigesange Nr. I des Studentenschmauses 
und dem geistlichen Tenorsolo »Führwahr, er trug unsre Krank- 
heit« (s. oben S. lö) absehen, in Schein's Werken zum einzigen Male 

1) S. den neuen Abdruck dieser liü^truineutculafel im 13. Band der Publi- 
kslaoaen älterer praktischer und thcoretlHcher Musikwerke, herausgegeben von der 
Gesellachalt für Musikforschung 1884 (1894), Breifkopf & Härtel, 8. 28 u. vgl. dazu 
v. Dommor, Mu.sikloxio<m S. 449 Nr. 19 der Blaamstrumente. 

2) S. u. S. 6ü. 
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einem wirklichen, vom Autor ausdrücklich als solchen be- 
zeiclineten Sologesänge. Das ist das kunstgeschichtlich Bemerkens- 
werte dieses Stücks. Schein solireibt vor: »// sola 1 orr r//' (M*ner Tiorben 
etc.«. Es ist ein kurzes Tiiofl für Tenor mit Regleitung drr Tiorbe, des der 
großen liaRIautc ähnlichen, italienischen Seiteninstrumciitcs. Auch hier 
ist die Melodiebilduug von Gesangsstimme und instrumentaler Uegleitung 
diejenige der MuMm liosrarcccid. Die mit (jlcneralbaß-lJezifferung ver- 
sehene Instrumentalstimme kuntrapunktiert in durchaus selbständiger 
Weise zu der Gesangsmelodie. Das Gedicht führt akrostichisch den 
.Namen des Bräutigams durch. 

III. Villanellische Gl ückwün sch ung. Auch dieses Werk ver- 
dient unsere Beachtung wegen der, neben den Gesangsstimmen zuge- 
lassenen Instrumentation. Es sollte »auff einem dreystimmichten Hüm- 
melchen gepM'en« werden. Auch dieses Listniment ist eine von Prae- 
torius a.a.O. Nr. 3 dargestellta Sackpfeifenart i). Auf dem Titelblatte 
begegnet uns femerliin die sonderbare, sprachliche YerhUUnng des Autor- 
namens, hier als: »Menalca Sylvanus, jener wunderliche Zeitge- 
schmack, dem auch unser Künstler zuweilen huldigte, s. Bäüetto pasUh- 
raky (Jonah Heischermann) >). Nach Budolf Wustmann's') Vermu- 
tung rührt dieses Stück nicht von Schein her, sondern textlich von 
Georg Frelhuf e, wegen der Anspielung der 4. Strophe auf Mirtillo, in 
welcher schäferlichen NamensrerhUllung diesem mit seiner Gattin 
»Delia« in dem reizenden *BaUetto pastorak*, (Teill, Nr. 9 der Hu- 
siea boscareeeia) von Schein zur Hochzeit gehuldigt worden war. Als 
Komponisten will Wustmann Sdiein ebenfalls nicht gelten lassen, der 
dünnen ungeschiditen Stimmführung und eines bffl Schein besonders auf- 
fälligen Verstoßes gegen den Sprach rhythmus wegen und vermutet als 
Autoren einen jungen Leipziger Musiker namens Michael Siegel, der 
1621—23 bei Johann Glück in dem gleichen Verlage, wo die »Villanelli- 
sche Glückwünschung« erschienen ist, »mehrere solcher unhedeutender 
Gelegenheitskompositionen« veröffentlicht habe. Ilinsichthch der dichte- 
rischen Autorschaft Prelhufe's scheint mir diese Beweisführung besser 
gelungen, als nach der musikalischen Seite hin. Denn wenn auch der 
naturwidrige Spracbrhythmus auf »fröhlich« (J | J ) auffällt, so ist die 
gehäufte Wiederholung eines Motives, wie das auf die Worte »weil du 
erlangt« keine in den Waldliederlein außergewöhnliche Erscheinung, vgl. 
z. B. Nr. 4 und ö des L T. (P. S. 15 ff.) in denen ebenfalls die un- 



ten S. 91 charakterisierte 




1) Vgl. V. Dorumer a. a. O. Nr. 10. 

2) Biographic S. 4(5 -IT. 

3) Zeitachr. d. IMli. VI, S. 3ÖÖ/7. 
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Zeit in der Gruiullage und Unikclirung als Manier eigentümlich ist, in 
oftmaliger Wiederholung zu thematischer Entwicklung verwendet wird. 
Dies ist auch in unserm Lied, S. 136 der Fall. Auch den Taktwechscl auf 
S.135, Abschn.IU mit der prächtigen Steigerung und der modulatorischen 
Ausbiegung von d nach b muß ich als Stileigentümlichkeit des Musikers 
Schein erkennen. Betreffs der Mclodiebildung des Abschn, I vergl. auch 
T. in, Nr. 10, S. 102 und Düetti Pastorali (Werke, IIIJ, Nr. VUI, P. 
S. 54ff. 

y. und VI. Aria. Der Begriff dieser Slunstgattung war im 17. 
Jahrhundert, zu einer Zeit^ als sich die musikalisdien Formen erst zu 
bilden begannen^ durchaus unbestimmt. Der Stil der beiden Schein'schen 
Kompositionen dieses Namens unterscheidet sich denn auch in keiner 
Weise von denjenigen der dreistimmigen Musiea boseareceia\ die erstere 
dieser beiden »Arien« ist ebenfalls durch eine besondere Instrumentation 
ausgezeichnet, sofern für den 2. Sopran ein »Yiolin« und für die Baß- 
stimme *FagoUo e omHnuo* eintreten kann^). 

ym. Queatione di Coridone contra Filii, Auf dem Titelblatt 
dieses Stückes ist der Name Johann Hermann Schein wieder ana- 
gramraatisch in Joachim fiobeni'asenn umgebildet. Dichterisch ist die« 
ses Werkchen wohl das anmutigste aller der vorstehenden Gelegen- 
heitskompositionen. Es wird uns ein »gerichtlicher Liebeshandel« vor- 
geführt. Ooridon beklagt sich, von Filli durch einen Liebespfeil yer- 
wundet worden zu sein {Accusa di Coridone). Es erfolgt die Verteidigung 
der Beschuldigten [Difesa di FiUi)^ worauf Amor's Spruch [Scnteiixa di 
Cupidinc) die Liehenden vereinigt. Wir halien es in diesem Dialog mit 
einer der zalilreichen auf die Oper hinweisenden Erscheinungsformen zu 
tun, deren Vorläufern wir bereits in den Madrigalen des Koland Lassus^) 
begegnen. 

^lüge auch diesen wertvollen Einzehverken, die als Ergänzung der 
M/fsir/i boscarcrria zu betraclitcn sind, eine gerechte Würdigung und 
freundliche Aufnahme in der Gegenwart zuteil werden! 

1) Vgl. ahm S. 16 die iiuiruelio pro Simflkioribus Nr. 6. 

2) Sandberger a. a. O., S. 437. 
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m. 

A. DUetti PastoraU 

(Hirten -Lust). 

Mit Begleitung des General-Basses. 
(Leipzig, 1624.) 

Die TJiletU PastoraU^] sind eine Sammlung von fünfzehn, fün&tim- 
migeii Liedern »zusampt dem Basso ConUniw auf Madrigal-manier com- 
poniert«, wie der Titel Ix '^Miit. Der Neuausgabe iu Partitur wird noch 
eine besondere, leider nur handscliriftlich vorhandene, siebenstimmige Be- 
arbeitung eines dieser Gesänge, P. Nr. XIY, für 2 Sing- und 4 Instru- 
racntalstimnien mit Gcneralbaßbeglcitung hinzugefügt -), dergestalt, daß 
der Druck in P.S. 105, des Zusammenhanges wegen, wiedergegelxn, die 
Handschrift in den Anhang I gestellt wird. Dieses Manuskript das ein- 
zige weltliche, dem Herausgeber zugänglich gewordene Scheines befindet 
sich auf der Stadtbibliothek zu Breslau, und wurde ihm durch gütige 
Vermittel ung der Herren Professor Bohn daselbst zur Verfügung gestellt. 

Leider ist die Handschrift olnie Titelblatt und Jahreszahl, so daß 
die Frage, welche von beiden vorliegenden Passungen die ältere ist, sich 
aufdrängt. Da in beiden Fassungen Melodik und Tonsatz im wesent- 
lichen übereinstimmen, so dürfte sich der sechsstimmige Originaldruck 
wohl als eine Zusammenziehuiig der aiebenstimmigeii handschriftlichen 
iEVttsung erweisen. Auch würden die geringfügigen Abweichungen in 
beiden Tonsätzen in einer solchen Übertragung ihre Erldärong finden. 

In der Handschrift haben wir eine interessante, von Schein einzig 
in diesem Werke Torliegende, Ersdieinungsform des weltlichen, lonzer^ 
tierenden Stfles Tor uns. Zu einem vokalen Stimmenpaar, Sopran und 
Tenor, C€noeir1oä2 genannt, tritt^ ganz im StQe der Musiea bo8careocia% 
wo. Basso ConUnuOt außerdem aber ein Strdchquartett Ton SVioloi (Canto, 
Alto, Tenor) und einer Yiolone (Basso), als »Sinfonia«. Yorbildlich hat 
hier Claudio Monteverdi gewirkt, dem wir im Zusammenhange mit 
den Schein'schen DUetti Pastomli noch Öfter begegnen werden und der 
das 7. Buch seiner Madrigale >Concerto zu 1, 2 bis 6 Stimmen« be- 
titelt*). Auch Heinrich Schütz hat uns eine Anzahl deutscher welt- 
licher Madrigale konzertierender Art hinterlassen, die sich auf den Gre- 

1) Vgl. diu Biügiaj^)hic des ilcrauägcbci'S, Johann Hermann Schein, Leipzig 
1896, S. 66/67. 

2) Vgl. Biographic S. 109 (E. Bohn. Die niusikalisehen Handschriften des 16. 
und 17. Jahrhundert« in der Stadtbibliothek zu BiesUui [Bretslau 1890J, Nr. 200, c). 

3) S. Gcäamiauügabc der Weikc Sehein's, Band 11. 

4) Emil Vogel, VeneichniB der im Druck erschienenen Werke Claudio Monte- 
yerdi*s. ViwtdjahtBBohr. f. Musikw. III, S. 412. 
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neralbaß stützen und größtenteils auch andere Instrumente zu selbstän- 
diger Mitwirkung herbeiziehen. Sie sind von }-*hilipp Spitta im XV. 
Bande seiner Ausgabe der sämtlichen Werke Schützen "s herausgegeben 
worden. Von diesen sind die Nummern Y »Nach dem ich lag in meinem 
öden Bette« (a, a. O, 8. 45 ff.) und VI »Läßt Salomen sein Bette nicht 
umgeben« (a. a. O. S. 50 ff.) stilistisch dem konzertierenden Madri- 
gale Schcin's am verwandtesten, da auch sie für ein Streichquartett mit 
einleitender und mehrfach wiederkehrender »Sinfonia* und ein vokales 
Stimmenpaar (Sopran und BaB) mit basso eonMnuo geschrieben sind. Da 
jedodi Spitta im Vorwort des Bandes, S. X, nachweist, daß ihre Texte, 
die Schütz Opitzen's ürndichtong des Hohen Liedes Salomon*s ent- 
nommen hat, erst im Jahre 1626 erschienen sind, so ist eine Beeinflussung 
der Schein*schen Hirtenlust Ton 1624 durdi Schutz hier wohl aus- 
geschlossen. Vielleicht sind aber Schein das Madrigal Nr. X (»Die Erde 
trinkt für siehe a. a. 0. S. 84) und die von Spitta im Anhang abgedruckte 
Kanzonette »gtUdne Haare« vor Abfassung des IH. Teiles seiner Musica 
boscarecda (1628) vor Augen gekonmien, da erateres Stück (für Alt und 
Tenor und Basao.eantinuo), eine Vühmelle, sich dem Stil der Schein'schen 
»Waldliededein« nähert, die Ganzonetta textlich auffallende Verwandt- 
schaft mit Nr. IV des IH. Teiles der Musica boscareceia aufweist. Über 
die Beziehungen der itaHcnischen Madrigale Schtttzen's zu Scheines 
»DäetH* siehe unten S. 60fi. 

Die DüetH PastmM sind das zweite weltliche große Werk Schein's, 
dem eine Generidbaßb^if^erung bdgegeben ist. Im Lichte der neuesten 
die Geschichte des Madrigals bdumdelnden Forschungen^ rücken die 
erst^ Ansätze der mehrstimmigen, weltlichen Gesangsmusik mit obligater 
Instrumentalbegleitung allerdings um 2 Jahrhunderte zurück. Doch welkte 
diese Frühblüte madrigalischer Kunst schon nach 1400 schnell dahin, 
und darf daher wolil nicht als vorbildlich für den Madrigalstil des 16. 
und 17. Jahrliunderts betrachtet werden. Claudio Monteverdi ist wohl 
unter den italienischen Zeitgenossen Schein's die den konzertierenden 
Stil auf das Madrigal übertrugen, als der hervorragendste zu bezeichnen 
und so werden wir wohl auch diesen großen Meister, speziell das dritte Buch 
seiner ]\radrigale von 1592, das zuerst und zwar in der späteren AuHage 
von lölö, den Zusatz con ü Basso Continuo p&' ü Clavicer/ibcUo Cittiiaroiic 



1) S. Band II P. S. 88 - 90. 

2) Murphy, les luthistcs ospagnols du XVl*^ sieclc, Johannes Wolf (Geschichte 
der Mensural-Notation von 1250 — 1460. Leipzig, Breitkopf Härtd, II. und 
III. Teil imd H. Biemaam, Handbuch der Musikgeschichte, Leipzig, Brcitkü}>r iv: 
Ifiiif.-I. T. Band TT. Ttil. S. .30r)ff. und H. Riemann, Hausmusik aus alter Zeit, 
iicipzig. Breit kupf & liiirtcl, Aufsatz in den Blättern für Haus- imd Kirchenmusik, 
zehnter Jahrgang, Heft 1. 
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od aitro sit/itle histroinciito aufweist'), als vorbildlich für Scheines IMadri- 
galstil anzusehen haben. Im (iregensatz zur Musiea hoscarcccia ist die 
Baßbezifferung hier einzig als obligate Instrumentalbegleitung, welcher, 
außer den vier oberen Gesangsstimmen, noch ein wirklicher Yokalbaß 
gegcniibertritt, zu verstehen 2). Über die Art der modernen Ausführung 
des Bassus continuus gilt das el)enda Erörterte. 

Man hat die Villanelle und das Madrigal Zwillingsgeschwister ge- 
nannt')! sofern sie beide ihre Wurzel in der Frottole haben, dem ein- 
fachen! mflist nota contra notam gesetzten Strophenliede der Italiener, 
das stilistisch zwischen der Villanelle und dem Madrigal die Mitte hielt^). 
Was Schein ans den kunstlosen, ja kunstwidrigen Yorhildem in der 
Villanelle herausgestaltete, ist uns bekannt geworden*). Aber vielleieht 
eine nodi reif ere Frucht pfläckte er von dem Baume der Kunst in dem 
Werke, das das Madrigal zum Gegenstande der Kachbildung erkor. Mag 
jene Leistung kunstgeschichtlich grofiere Bedeutung beanspruchen, dieser 
dürfte dafür dert'Stempel noch höherer Kunstrollendtmg aufgedrückt 
sein. Ereilich hatte sich, als die »Hirtenlust« erschien, schon seit einem 
Jahrhundert ein fast allzureichlicher Madrigalensegen über Europa er^ 
gössen und eine Fülle der herrlichsten Vorbilder dieser Gattung von 
großen niederländischen, italienischen, engHschon und deutschen Meistern 
standen Schein zu Gebote. Von besonderer Wichtigkeit für ihn seien 
die Italien«: Giovanni Gabrieli, Luca Marenzio und Claudio 
Monteverdi, von den Deutschen Hans Leo Haßler und Heinrich 
Schütz genannt, letzterer in seinem Erstlingswerke: *ü primo libro dei 
Madrujali^ Venetia 1611.« Es wird in folgendem nachzuweisen sein, in 
wieweit er jenen Meistern folgte und wieweit er auch in diesem Werke 
seine Eigenart bewahrte. 

In den Diietti rastorali ist eine Weiterbildung des in der Musica 
boscancria gowonneneii, lunu'n ijiedstils zu erkennen. -Icne Durclidringung 
und Ycnnittlung von imitatorisi lu r l*ülyphonie und akkurdiscli-homophoner 
Gestaltung, in der wir das We.sen des Musini boscdrcccia-^tilQ^ zu ci- 
blicken hatten, lindet sich hier auf größere Formen übertragen. Dabei 
muß zunächst ein charakteristischer Stilunterscliicd betont werden. Die 
YillauoUe ist ein Strophenlied. In ihr kann die Aufgabe des Musikers 



• 1) Emil Vogel a. a. 0. S. -108. 
2) Vgl. oben S. ISff. 

:{) C. Adler: Allgcnieiiu- tnusikulischc ZritunR IHSO, Xr. 46 Spalte 724/725. und 
Th. Ivroyer, Die jVnfänge der Chrmnatik im italicnist-hcu Madrigal, S. 3, Anm. 2. 

4) Vgl. auch die Aufsätze von Bud. Schwartz, Viertcijuhnjächrift für Musik- 
geschichte 1886, IV; 1899» I— II, 8. 6ff. und seine AusgAbe der Werke H. L. 
Haßlcr's, zweiter Teil, in den Denkmälern deutscher Tonkunst, /weite Eolge (Denk- 
mäler der Tuiikuuät in Bayern, fünfter Jahrgang) 1904, Einleitung. 

->) Vgl. oben S. 20ff. 
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eine formell nur engbegrenzte sein. In dem durchkompomerten Madrigal 
dagegen kann er sicli mit größerer Freiheit bewegen. Er inrd dem 
ganzen Tonstück einen größeren, dem dramatisclien dck nShemden Auf- 
bau geben können und müssen, wenn ihn der Dichter, wie dies hier der 
Fall ist, mit ejner entsprechenden Teztunterlage unterstützt Id. den 
Madrigalen tritt uns demgemäß eine neue Penodisierungsfozm entgegen, 
die sich aus der Gkgenüberstelluug homophoner und polyphoner l^tze, 
sowie aus einer Teilung der Stimmenmasse in einen höhere und tieften 
Chor ergibt. Yen letzterer Stimmgruppiemng hatten schon die Italiener, 
zum Beispiel Marenzio*), und im Anschluß an sie, deutsche Meister, 
wie Haßler und Schütz, aber auch Schein selbst vereinzelt Gebrauch 
gemacht'). Bei den genannten Meistern tritt jedoch diese Gegenüber- 
stellung nur vereinzelt auf. Die Kegel bildet der imitatorisch polyphone 
Stil der älteren Zeit. In den Diletti Pastorali hingegen werden ganze 
Reimpaare, in der Begel zu Anfang dieser Madrigale, mittelst dieser 
Stimmgruppierung einander gegenübergestellt Ja, dieses Kunstmittel 
wird sogar einmal zu einer zielbewußten, dramatischen Kontrastwirkung 
erhoben: Xr. YTH, P. S. 50 ff, ist ein anmutif?cs Wcchsclgespräch zweier 
Liebenden, fünfstimmig, mittelst zweier Stimnigruppen, derart, daß immer 
zwei Paiire, mit liilfe der vermittelnden Altstimme, einander antworten. 
Der tieferen, den Schäfer Tirsis charakterisierenden (t nippe, entgegnet 
der höhere, lieller klingende, der Filii, worauf s>ic beide vereint einen 
Hymnus auf Amor anstimmen. Hier griff Schein vermutlich direkt auf 
ein italienisches Vorbild zurück. Giov. Gahrieli hatte eine Abschieds- 
szene eines Liebespaares in ühnHcher Weise gestaltet''). Können diese 
Chordialogü auch noch nicht wirkhche dramatische Bedeutung bean- 



1) Torchi, L'Arte MwicaU in ItaUa» Volume SecondOt S. 231. 

2) Vgl. Fr. WAUner, Gborflbungen, HI. Stufe, 2. Auflage (1885, Nr. 93) und 
W. Barclay Squire, ausgewählte und niohrstimmigo Gelänge boruhmter Master des 
16. und 17. Jahrhunderts, Band II, Nr. 9 {*ScaIdam il soh). 

Vgl. oben S. 7/8ff. (Venuä-Kräat£lein, GeaanitauBgabe Bd. I 30 und »2U aus- 
gewälilte wdfliohe Lieder f9r swei und mehr Singstimmen« tarn praktischen Ge- 
brauch herausgegeben [Broitkopf & Härtel], S. 12.) 

3) Vgl. V. Winterfeld: TJabrieli und sein Zeitalter Bd. II, S. 9 und den vier- 
stünmigeQ Dialog MaÜlcr's: »Ich brinn und bin entzündt« Nr. 7 und 8 »einer »neuen 
teataehen Gesang«, SohwMtz, DesikmSler, a. a. O. S. 81 ff., 226{f. und Johann 
Staden, »Dialogus« seines » Venuskränzlein« von 1610 (Eugen Schmitz, ausgewählte 
Werke des NümlK^rger Organisten Johann Staden, Ei"stcr Teil, Denkmäler deutscher 
Tonkunst, II. Folge, Denkmäler der Tonkunst in Bayern, VII. Jalirg., I. Band Ein- 
leitung S. LVn und die Literaturangaben daselbst in Anm. 4 und Vm. Jahrg., 
I. Band, S. 88. Auch an die mehrfach herausgegebene Madrigal komödie L'Amft]xir- 
nasao v. Orazio Vecchi sei erinnert, sowie an die unter der Bc/.eiehnung Madri- 
gali zusaramcngct'alitcu Oratoriendialogc v. G. F. Anerio, 1019 (A. Schering, d. 
Anfänge d. Oratoriums, S. 43 u. Bericht über den zweiten K<nigrefi Asx IMG. 1906^ 
S. 216). 



Digitized by Google 



— 45 — 



sprnclidii, so halfen sie doch die groBe musikalisch-dramatische Bewegung 
des Zeitalters mit heranfführen imd kennzeichnen somit das die ganze 
Epoche durchdringende Streben nach Entfaltung der Persönlichkeit Be- 
zeichnend ist auch f ttr diese dramatisierende Gmndanschauung der Zeit^ 
daß obiges Werk sich nicht in Unterabteilungen gliedert, also ohne 
Wiederholung zu singen ist. Alle übrigen Madrigale deuten ihren mehr 
lyrischen Charakter auch durch Teilung in einzelne Abschnitte, wie sie 
durch die TeztgUedemng gegeben mur, an und zwar überwiegt in ihnen 
die Zweiteiligkeit (8). IHne geringere Anzahl (6) sind dreiteilig, in den 
letzteren Madrigalen entspricht der Schlußteil melodisch nicht immer dem 
Anfangsteil, wie es bei Haßler der Fall ist, sondern öfters stehen alle 
drei Teile in selbständig motivisch-thematischer Entwicklung nebenein- 
ander. Unabhängig von dieser, durch den Bau des Textes bedingten 
Einteilung, ist in diese eine zweit^ rein musikalisch durch den Wechsel 
des ühytbmus hervorgebrachte, hineingeflochten. Beide Gliederungsarten 
waren schon in den Schein'schen Villanellen aufzufinden, aber dort, der 
Kleinheit dieser Liedform wegen, nur in beschränktem Maße. In den 
Madri^'ulen dagegen wird durch die rhythmische Gliederung eine Archi- 
tektonik erzeugt deren kunstvoller Aufbau an den der Instrumental- 
Kanzouen des Venus-Kränzlein erinnert'). Naturgemäß waltet in den Ma- 
drigalen der Dil. Pasf.^ der rcMcher entwickelten Kunstform entsprechend, 
eine noeh iKÜiere, innere Einheit und Geschlossenheit. Vielleicht das be- 
merkenswerteste Beispiel liefert davon Nr. 11, P. S. 6Ü". Das, der Reim- 
ordnung des Textes nach, äußerlich zweigeteilte Werk erfährt durch die 
rhythmische Gliederung eine Dreiteilung. Der erste Teil zerfällt, rhyth- 
misch betrachtet, in zehn eintaktige Unteral)schnilte (fünf zweitaktige 
Perioden) mit ebenso oftmaligem Wechsel von geraden und ungeraden 
Takten (Text, Vers. 1 und 2). Darauf folgt der zweite rhythmische 
Hauptteil Ton 30 Takten, durch das Wiederholungsseichen, genau in 
der Mitte, in zwei gleiche Hälften zerlegt (Text, Vers 8—6). Der dritte 
rhythmische Hauptteü bringt dann wieder drei dreitaktige Abschnitte, 
mit sechsmaligem Taktwechsel, worauf eine kurze viertaktige Koda das 
Stück abschliefit In der B^l wird dem Mittelteil durch Vorschriften, 
wie das hier erstmalig auftauchende Laigo, ein langsameres Tempo, dem 
Anfangs- und besonders dem SchluBteile dagegen entweder audi durch 
eine entsprechende Vorschrift oder schon durch die Tripeimensur ein 
lebhafteres zugewiesen. So haben wir in den Madrigalen Schein*8 die 
alte italienische drdsätzige Form mit dem langsamen Mittelsatze vor 
uns, die, schon in der Frottola enthalten, berufen war, für die Ent- 
wicklung der neueren, musikalischen Formen überhaupt grundlegende 
Bedeutung zu gewinnen. 

1) 8. u. S. 68ff. 



Digitized by Google 



— 46 — 



Im Anschluß an die oben charaktorisderte Gegenüberstelliing irech- 
selnder Stimmpaare und die, damit zasammenluuigende, motiTisch-themap 
tische Sdireibweise, muß hier noch einmal auf die Bedeutong der letzteren, 
als mosikaiisches Ausdracksmittel der Stimmung des zugrunde liegenden 
Textes, hingewiesen werden. Der geniale Claudio Monteverdi hatte 
in seiner 1606 veröffentlichten Vcrteidij^uTigsschrift gegen Artnsi') den 
Grundsatz aufgestellt: »Das Wort sei der Gebieter der Harmonie, nidit 
der Sklave derselben« [^Voratmie ma padrona (M arnwtiia e non servA*)* 
Dieses Bestreben der italienischen Musiker nach möglichst wortsinnge- 
mäßer Ausdrucksweise verleitet sie, ganze Tonreihen in einer anderen, 
höheren Stufe zu wiederholen, Motive rhythmisch und harmonisch weiter 
zu entwickeln, um dadurch eine gesteigerte Wirkung, eine stärkere, leiden- 
schaftlichere Gefühlsern gimg liervorzubringen. Natürlich begegnet uiis 
dieselbe Erscheinung auch bei unserem Künstler in um so höheren Maße, 
da es ihm ja vergönnt war, die lyrischen Ergüsse seiner eigenen Dichter- 
muse in Töne umzusetzen und ihren Ausdruck durch die Macht seiner 
eigenen Musik zu steigern. Als Beispiel solcluu- leidenschaftlicher mo- 
tivischer Durchfidirungen seien die Nr. III, P. S. 17 mit ihrer mät^htigen 
Steigerung am Schluß P. S. 24 und Nr. VII, P. S. 42 angeführt, wo uns 
P. S. 44 das Motiv wieder begegnet. 



das Schein im Btmeheih mumeaie und ganz besonders in der Musha 
hosecereeeia so häufig kontrapunktisch verwendet hatte Es ist nicht zu 
leugnen, daß der Tonsetzer bisweilen in solchen thematischen Eort- 
sjunnnngen etwas zu weit geht (vgl. Kr. XIV, P. S. 107ff.). Wir haben 
dann den Eindruck der Ermttdung, den auch ein gleiches Zuviel bei 
Haß 1er erweckt. 

Die interessanteste* Form der motivisch-tiiematischen Schreibweise 
aber ist die fugierte, der wir in den Madrigalen der DU. Post zwei- 
mal begegnen in Nr. m, P. S. 17fi. und Kr. IX, P. S. 59ff. Handelt 
es sich auch nicht in ihnen um Yokalfugen im späteren Sinne oder in 
der Gestalt der Instrumentalkanzonen des »Yen.-Kr.c^), sondern nur 
um imitatorische Eintritte, so haben wir es doch hier auch nicht bloß 
mit Motiven, sondern mit wirklichen Themen zu tun, deren Durchführung 
die Einleitung der betreffenden Stücke bildet Der Charakter beider 
Themen ist, der Verschiedenheit des Textes gemäß, ein grundverschie- 
dener. In Kr. III ertönt eine Liebesklage in einer schwermütig sehn- 

1) Vgl. E. Vogers Monographie über dieeen «Mnster 1887 S. 29. 

2) s. (). s. 2:i. 

3) VgL u. S. 68{f. 
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suchtsvollen Melodie, deren Ausdruck in der Durchftthrang eine immer 
drängendere Gestalt annimmt, auf die Worte: 

»In Filii schönen Eugelein 

Mein brennend Hertz mnn tsiehU; 

in Nr. IX haben wir die Schilderung eines Seesturmes vor uns. Auf die 
Worte: 

»Mnn Sohifflein lieff auff wildem >Te€>r« 

wird ein energisch ausgeprägtes, reich figuriertes Thema angeschlagen, 
dessen Durcharbeitung in unablässig vorwärtsstürmenden Achtelfiguren 
die rollenden Meereswogen prachtvoll in Tönen malen. Es folgt darauf 
die Durchführung eines die Worte: »gesdilagen von Sturmwinden« nicht 
minder trefflich wiedergebenden Motives. Beantwortet wird das Thema 
Yüii Nr. IJ I der beiden Oberstimmen und des Tenors in der Oberquinte, 
(Alt und Baß'! das zweite von Xr. TX in denselben Stimmlagen in der 
LInter(]uinte, doch lassen sich auch liier, sowenig wie in der Instrumen- 
talkaiizone des Ven -Kr., die Kegeln der Fuga reale und fona/c nach- 
weisen, denn die Beantwortung des Halhtonschrittes e-f und die Terz a-c 
des ersteren Themas entspricht ebensowenig streng realer Beantwortungs- 
weise, wie die Beantwortung des zweiten Themas der Fn<ja tonalv, da 
hier die Antwort sogleich eine melodisch wesentlich veränderte Gestalt 
annimmt, wenn auch ihre ersten Töne die Oktavteilung einhalten*). 

Die Stimmführung ist in allen Madrigalen gekennzeichnet durch die 
kontrapuuktische Meisterschaft ihres Schöpfers. Erei, sicher, kühn, dabei 
erfüllt von wohllautender Anmut, zieihen die melodischen Linien aller 
Einzelstimmen daliin, und ihre selbständige Fiihrung wird auch nicht durch 
die oben erwShnten Gruppierungen beeinträchtigt, da in ihnen immer 
wechselnde Sttmmpaare sich .zusammenschliefien. Kanonische Stimm- 
fOhrungen der beiden Oberstimmen suid daher in diesem Werke aus- 
geschlossen. Edioartige Wirkungen sind meist durch foriea und pianos 
Ton Schein als beabsichtigt gekennzeichnet (vgL F. S. 41, Nr. VI etc.), 
an Stellen, wo sie beabsichtigt, aber nicht angedeutet sind, durch der* 
artige dynamische Yorschriften Yom Herausgeber herrorgdioben worden. 

Hinsichtlich der Melodiebildung der DüM PastoraU ist noch be- 
treffend der Passaggien, deren wir auch in diesem Werke einige antreffen, 
das folgende hervorzuheben. Wir sind hier in der günstigen Lage, uns auf 
eine direkte Anweisung des Künstlers selbst stützen zu können. Es ist 
ein wertvolles »Arcrtimento"^ das sich auf der RiK-kseitc des '^Pitelhlattes 
der Kontinuostimme befindet^). In diesem »ÄverÜmento* b^ründet der 

1) S. u. vS. 71 ff. 

2) M i^ « inzigo, dem Hcraii.Hgt'l)i'i' In kannt gewordene Exemplar bewalirt die 
Kgl. Bibliulhek der Musikakaduuiie zu iStuckiiulm. 
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Autor seine Gewohnheit, in seinen Kompositionen »je bißweilen ein klein 
Leufflein oder Schleiffldn zu inserieren«. Es geschähe »dies nicht ohne 
Ursach, viel weniger aus ÜnTerstand, als ob ich nicht wüßte, daß einem 
Oompositor den Gesang zu componiren, einem Oantor aber 
denselben zierlich zn passeggioniren eigentlich zustünde: 
Sondern weil die jetzo gebräuchliche anmuthige manier zu 
singen ingemein noch nicht sonderlich bekannt«. Hier wird 
uns von neuem die Tatsache bestätigt, daß die Komponisten die Auf- 
zeichnuncf der Passa^j:gien in ihren Werken in der Regel nicht für nötig 
erachteten, vielmehr den »(Jantorihus* die völlige Freiheit wahrten und 
daß Schein durch die ausdrückliche lieifügung dieser Gesangstiguren, 
abweicliend von der Gewolmheit, den Lehrzweck bekundete, den er damit 
im Auge liatte. Er wollte seine Landsleute in die italienische Gesangs- 
weise »nach vornehmer Aut orn Exempel« einführen, und damit 
ihnen »eine kleine Anleitung geben, den Sachen ferner nach- 
zufragen« ^.j Ahnliches hatte ja auch Häßler bezweckt, als er im 
Jahre 1596 seine »Neue Tcutsch Gesang nach art der welschen 
Madrigalien und Oanzonetten« mit der Absicht herausgab, »anderen 
besseren Gompo nisten dadurch ursach zu geben, hernach- 
zufolgen, damit also die löbliche Kunst auch besser und 
mehro in Teutscher sprach in gebrauch käme«^. Betreib der 
Koloraturen, als direkter HerUbemahme itaUenischer Vaghexxe (Liebreize) 
ist auch schon oben S. 24 in der Besprechung der Mus. bosCy das Nötige 
gesagt worden. 

In den Tonarten der DiletH PastoraU finden wir wieder eine große 
Anzahl Transpositionen. Vier Madrigale stehen in dorisch-transponiertem, 
drei in ionisch-transponiertem Modus. Auch bei Schein ist das Streben 
seiner Kunstepoche nach Konsolidierung von Dur und Moll erkennbar, 
das durch seine Bezifferung der Madrigale noch befördert wurde. Daß 
das Basao eontfn^/o-Spiel auf die Konsolidierung von Dur und Moll Ton 
Einfluß gewesen ist, hebt Kroyer hervor^). Der gleiche bemerkenswerte 
Widerspruch zwischen Textstimmung und Tonart, den wir in der Mits» 
hose. S. 22/2iJ hervorzuheben hatten, begegnet auch in diesem Werke in 
Nr. y am Ende P. S. 34—36. Betreffend der Tonart von Nr. IV könnten 



1) DaU die Koloraturen auch in dem nach der Erfindung der Monodie blühenduu 
Chorgenang ihr Feld behaupteten, beseragt audi Max Kuhn, Die VersiennigBkiinat 
in der Gesangs-Miisik de» 17. Jahrhunderts (Leipzig, Breitkopf & Härtel, 1002), 
S. 62 und Goldschinidt. Die l^ihre von der vokalen Ornamentik. I. Bd., S. I8ff. 

2) Vgl. R. SchwarU, Vierteljahrsschr. 1893, S. 26; und derselbe, Faksimile 
des Vorwortes HaBler*8 in der Nenausgabe dieses Werkes in den Denkmälern 
deutscher Tonkunst a. a. O. S. 05. 

,3) Die Anfänge der Oiromatik im itidienisohen Madrigal des XVI. Jabrhunderta 
(Leipzig 1902). S. 141. 
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sich Zweifel erheben. Das Stück scheint ebenfalls im genua moüe zu 
stehen, allein der erste Dreiklang auf g löst gleich das b auf, hat somit 
mixolydischen Charakter, irährend das Stück mit dem e Dreiklaiig, also 
ionisdi abschließt. Wenn man sich nur an die bekannte Vorschrift hält, 
daß zur Bestimmung der Tonart eines Stückes der Anfangs- und SchhiB- 
akkord allein maßgebend seil so wird man in unserem Beispiele schwcrlicli 
zur Erkenntnis kommen, zumal auch die Modulationen im Verlauf des 
Stückes keinen p:entiL':< nden Aufschluß über die Ursprungstonart ergeben. 
Auf den Schluß in d des ersten Teiles des Stückes folgen mehrere Teil- 
schlüsse in c. Es liegt wohl hier wieder eine der Bildungen vor, an denen 
jenes an der Schwelle zweier Kunstanschauunfrt n stehende Zeitalter, wi(» 
jede Ubergangsperiode, so reich ist, und wir werden an das ^Madrigal 
»Cruda Amarilli« von Claudio Montcvcrdi^] erinnert, über dessen 
Tonart sich schon sein Kritiker Artusi vergeblich den Kopf zerbrach 2). 
Die harten, aber zielbewußten Modulationen unseres Madrigals auf die 
"Worte: »Weil Amarilli« verraten deutlich den modernen Harmoniker, 
der schon ein klares Bewußtsein von der Verbindung indirekt verwandter 
Akkorde hatte. Als fortschrittlicher Harmoniker erweist sich Schein 
auch in den durchgehenden Terz - Quart- Sext- Akkorden. 

Erstaunliches leistet der Künstler auch m der chromatischen Fort- 
schreitung der Singstimmen, die die deutschen Meister, wie z. B. Haß- 
1er, in ihren weltlichen Kompositionen noch vermieden ^j. Schein ver- 
wendet allerdings dieses, bei den Italienern des 16. Jalirhimderfcs bereits 
anzutreHEende Steigerangsmittel des A&ktes auch nur in einem Madrigal 
in bewußt künstlerischer Weise, aber mit grofiartiger Wirkung. Es ge- 
schieht in Nr. XIU, P. 99, wo das Motiy : 



als Basis wirksamster TonTerbiudungen im Sinne des Ccmkts firmus des 
16. Jahrhunderts gebraucht wird. Es ist die sogenannte chromatische 
Terz und Quart, die Schein hier in genialer Weise benutzt, wobei er 
sich der, gleichfalls italienisdien, Kunstmittel des Orgelj)unktes auf der 
Quinte im vorletzten Takte vor dem Schlüsse, sowie der Vergrößerung 
der Notenwerte bei Wiederholung der letzten Tonreihe, beides zur £r- 

1) Neudruck in Luigi Torchi, VArte MusiccUe in IkUta^ Volume Qoarto, 
S. 39ff. 

2) Vgl. E. Vogel a. a. O. S. 23. 

3) Schwartz, Denkmäler, a. a. 0. Einleitaiig, S. I. 

Ueibeft d. IMO. U. 7. 4 




in späterer (Jestaltung auf S. 101: 
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höhmig der Schluß Wirkung, bedient. Ihm dürfte das Verdienst zuzu- 
sprechen sein, die chromatischen Fortschreitungen aus den italiemschen 
Madrigalisten zuerst auf die deutsche weltliche Gesangsmusik übertragen 
zu haben*). — Uber die auch in den Madrigalen vorkommende, über- 
mäßige Quart, resp. verminderte Quinte, vgl. oben 3Iu£. bosc. S. 26/27. 

Von allen seinen groiien Vorläufern auf dem Gebiete der Madrigal- 
komposition mußte ihm Heinrich Schütz in seinem genialen Erstlings- 
werke: >// primo libro dei 31ndi-if/ali <^ von 1611, zeitlich am nächsten 
stehen 2]. Nur 18 Jahre vor dem Erscheinen der Dilctti Pasfora l i Imtien 
diese venezianischen Madrigale das Licht der Welt erblickt. Der damals 
26 jährige Schüler G. Gabrieli's hatte mit dieser ersten Frucht seines 
Fleißes und seines Genies die Kunstgenossen Italiens wie Deutschlands 
in Erstaunen gesetzt. Als J. H. Schein die DUcttl Pnstorali im Jahre 
1624 veröiTentlichte, stand er bereits im 38. Lebensjahre und auf der 
Höhe seiner Meisterschaft. Es ist natürlich, daß der Altersunterschied 
sich auch in den Arbeiten dieser beiden genialen Männer widerspiegelt 
Was zimädist lata. Schütz in die Augen fällt, ist der fast gänzliche 
Verzicht anf jegliche musikalische Gliederung seiner Madrigale. Er führt 
seine Stimmen in einem Zuge, ohne Unterbrechung! von Anfang an durch 
das ganze Stttck im geraden Takt bis zu Ende, Ein einziges Mal (Nr. II 
a. a. O. S. 15) tritt em zweimaliger Wechsel von geradem und ungeradem 
Takte ein. Es war dies die Gewohnheit der italienischen Madrigalisten. 
Auch MontCTerdi kannte eine solche Gliederung nicht, wie man aus 
einem, den Schütz 'sehen Madrigalen angehingten Werke dieser Ghittung 
ans seiner Feder erkennen kann: >o jruiMiveni» gioveniä äd *anno*f 
das nach Spitta*s Yermutimg Schütz bekannt gewesen ist'). Welche 
bedeutende Wirkungen erzielt dagegen Schein durch Hervorkehrung 
dieses rhythmischen Elementes! In welchem Maße weiß er den mannig- 
faltigsten Rhythmuswechsel seinen künstlerischen Ansichten dienstbar zu 
machen. Wie großartig klingen z. B. viele seiner Madrigale in Lob- 
preisungen Ton Venus und Amor aus und diese hymnenhaften Abschlüsse 
leiten ihre musikalischen AYiikungen zunächst von dem Tripeltakt hör, 
der den bis dahin vorherrschenden geraden Takt, gegen Ende des Stückes, 
ablöst und mit ihm fortan, in stetem "Wechsel, die Wirkung bis zum 
Schlüsse immer mehr steigert. Dieser ausgeprägte Sinn für rhythmisches 
AVcchselsjjiel ist vorwiegend eine Eigentümlichkeit deutscher Melodik, 
der wir schon bei unserem Meister im > Venus -Kräntzlein« begegneten 
und die bei ihm, wie bei Häßler, auf die volkstümliche Melodie und 

1) Vgl. Kroyer, a. a. O. 8. 145/14e. 

2) Gesamtausgabe der Werke, Baad TX. (vgL Spitts: Mmikgeiohiohtlicdie Auf» 
aätoe, Berlin 1894, S. 9 und 10.) 

3) Vorwort zum IX. Baad »einor Ausgabe, S. VI. 



Digitized by Google 



— 51 — 



das Kunstlied des 16. Jahrhunderts zurückzuführen ist. In den Madri- 
galen von Heinrich Schütz beschränkt sich das rhythmische FJement 
mehr auf die musikalische Behandlung dos einzelnen Wortes, der jedoch 
auch Schein eine besondere Sorgfalt zuwendet (vgl. z. B. die auch bei 
den italienischen Meistern beliebten tonmalerischen Wirkungen des Madri- 
gales Xr. XIII der DUctti Pastorali, P. S. 95 ff.). Hinsichthch der 
Melüdicbildung, der Harmonik und des Tonsatzes besteht eine gewisse 
Stilverwantltschaft zwischen den Werken beider Meister. Schütz hält 
an (U'r imitatorisch -polyplionen Schreibweise durchgehends fest, während 
Schein sie mit der akkordisch -homophonen, kraftvoll gedrungenen (vgl. 
DiktH, Nr. IV, V. S. 28 und Xr. VI, P. S. 40), so wirkungsvoll und 
anmutig vereinigt. Doch kennzeichnet die Generalbaßhezifierung der 
DUetti Fasbfrali diese als das Produkt einer neuen Entwickelung und 
als das entschieden modernere Werk. — Auch die Sohein*8che Melodik 
durchweht ein sonniger Hauch des Südens, indes verrät sie auch in hohem 
Maße die deutsche Abkunft ihres Schöpfers, der den Boden Italiens 
niemals betreten hat Spricht sich in Schlitz en*s italienischen Madri- 
galen das deutsche Wesen ihres Schöpfers durch Inbrunst der Empfin- 
dung und energischen Tiefsinn ans, »mittelst deren Schütz beim ersten 
Anlauf schon weit über das hinausdrang, was je ein Italiener in diesem 
Betracht erreicht hat«<), so tritt Scheines deutsche Gtemütsart in der 
»Hirtenlust« , wie in den früheren Werken, in so manchem henigewinnenden 
Zuge, hervor (vgl. z. B. Nr. Till, P. S. 56 die Melodik der Worte: 
»Welche mit einem Fünkelein entzünden kann zwei Herzelein« und Nr. XV, 
P. S. 115 ff.). Doch macht auch Schütz von der italienischen Chromatik 
Öfters Gebrauch, am wirksamsten in Band IX, Nr, XV, S. 68. Spitta ') 
macht auf die verblüffende Kühnheit aufmerksam, mit der chromatische 
Schärfungen und antiharmonische Hcbungoa und Senkungen der Gesangs- 
melodie nicht nur in einer einzigen Stimme, sondern auch kontrapunktisch 
auftreten. Demnach ist die Ansicht Kroyer's^^ zu berichtigen, wonach 
Schütz nur in seinen geistlichen Konipositionen sich als C'liromatikcr 
gezeigt habe. — Wir wissen, daß ein inniges, freundschaftliches Ver- 
hältnis beide Künstler zeit ihres Ticbens verbunden hat, dem wir die 
Trauermotette auf Schcin's Tod in den Schütz'schen Werken Hand Xll, 
S. 145 14G, als schönstes Denkmal verdanken-']. So dürfen wir mit 
Sicherbeit annehmen, daß Schein den Madrigalen seines großen Kunst- 
genossen eine besondere Aufmerksamkeit zugewandt hat. Wie hoch er 
sie schätzte, dürfte daraus zu entnehmen sein, daß er sich an zwei der- 
selben melodisch anlehnte. Das erste Mal in JNr. II, P. S. 6, Abschnitt II 

1) a. a. O. S. 42. 

2) a. a. (). S. 145/146. 

3) SpitU a. a. O. S. 23 uud motuo Biographie iScheiit a S. 202/3. 

4» 
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an Schütz's Madrigale a. a. 0. Nr. III, S. 13, Abschnitt I; das andere 
Mal in Nr. Vm, P. S. 52 an Schütz's Madrigale Nr. XVI, 8 69, 
Al>scliiiitt I. Der .Sprung in letzterem Beispiel aus dem tonischen in 
den J)omiii;int- Dreiklang findet sich allerdings schon hei Schein seihst 
iui » Venus- Kiautzlein Nr. V , P. S. 8, doch weist die ganze Stimm- 
führung und Figuration auf eine unverkennbare Beeinflussung hin. Der- 
artige Entlehnungen wurden aber damals bekanntlich niclit als solche 
empfunden nnd auch wir werden darum Ton der melodischen Erfindungs- 
kraft Scheines nicht geringer denkeui von der er auch in diesem Werke 
ein glänzendes Zeugnis abgelegt hal 

Betrachten wir jetzt die Madrigale der Düetti PasioraU etwas ge- 
nauer als Dichtungen. 

Das Madrigal, als lyrische Dichtungsform, hatte sich, trotz massen- 
hafter Yorhflder, in der deutschen Literatur zu Scheines Zeit noch nicht 
einhürgem können. Ausnahmen, wie das Fleming'sche Madrigal hei 
T. Lappenhergi) blichen vereinzelt. — Noch im Jahre 1653, 23 Jahre 
nach Scheines Tode, klagt darüber Caspar Ziegler, der Schwager 
▼on Heinrich Schütz, durch dessen Schrift: »Von den Madrigalen, 
einer schönen und zur Musik bequemsten Art Verse, wie sie nach der 
Italiäner Manier in unserer Deutschen Sprache auszuarbeiten , 1653, 
diese Diclitungsgattung eine nachträghche Pflege in Deutschland erfuhr. 
In dem Zusätze jenes Titels: »einer schönen und zur Musik bequemsten 
Art Verse« ist aber zugleich angedeutet, warum die deutschen Dichter 
diese lyrische Gattung so sehr vernachlässigten. Denn als solclie stellte 
sie nur geringe Anforderungen. Es waren Gedichte von 12 — 15 oder 
weniger Zeilen, von ungleicher Länge, oft mehr poetische l'rosa als 
eigentlicher Vershau. Hauptsache war, daß sie sich zur musikalischen 
Behandlung eigneten. So fand denn das Madrigal am Anfange des 
17. Jahrhunderts Fliege unil \'erbreitung nur durch die Musiker, die 
italienische Poesieen entweder im Original oder in der Ubersetzung kom- 
ponierten, wie z. B. Valentin Hausmann und Haßler und die eng- 
lischen Madrigalisten wie Morley'-*), oder diese Poesien in ihren musika- 
lischen Sammlungen verbreiteten, wie Schein. lieeinfluHt wurden sie 
durch die itahenischen Renaissancedichter, deren Hauptwerk: »II Fastore 
ßdo* TOn Guar in i den typischen Ausdruck dieser antikisierenden, ins 
SchafacHche eingekleideten Lyrik bildet ^j. Die Hauptpersonen dieses 
Hirtendramas Mirtillo, Ooridon, AmariUi, Filii und ihre Liebesschicksale, 
in denen Amor selbstTerständlich wieder den Ausschlag gibt, machen 

1) Paul Fltniniing, Deutsche Gedichte. Band T. S. 401. 

2) Vir]. Wilhelm Bolte, Die gedruckten engÜMhen Liederbücher bis 1600 
(Berlm 1903). 

3) S. o. 8. 30ff. 
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auch dem wesentUchen Inlialt der Schem'scben Madrigaldichtuugen, wie 
de ihm ja auch die Wahl ihres Titels »Hirtenlust« yerdanken, aus. 

Die Gedichte der Düetti Pasioraä sind vorwiegend lyrischer Natur 
und zum Teil Ton so anmutiger Form, daß wir beklagen müssen, daß sie 
Caspar Ziegler entgangen sind. Er hatte Schein als einen vfirdigen 
Vertreter deutscher, madrigaüsclier Dichtung nicht unerwähnt lassen 
dttrfen. Hervorhebensweri ist s. B. der mehr dramatischer Form sich 
n&hemde Dialog, ein Vorläufer des Idebesduettes der späteren Oper und 
des Oratoriums, in Nr. VIII, P. S. 60 fi.^), der als dichterisch besonders 
gelungen, hier wiedergegeben werden möge; 



Tirais: »^e kommto, o ZMrte Filii mein, 

Daß ich 80 ungeheur 

Stete fühl ein neues Four, 

So offt mir gibst ein Blickelein?« 



Füll: »Ach Tirsi mein, das Itommt daher. 

Daß in meine Augelein 
Sich Amor logiret ein. 
Davon ich selber brenn so sehr.« 

Bdde: »0 allenüßte Fen^amme, 

Welche mit einem Fünkelein 
Entzündf-n kann zwei Herzeloln, 
In gleicher Lieb /.usamni !« 

Auch Heinrich Schütz hatte die Texte von sechs seiner italienischen 
Madrigale den Dialo^rpartien des * Pastor ftdo< entnoimnen';. Einen 
breiten Raum nehmen auch die in epischer, erzählender Form f^elialtenen 
Gedichte ein :;Xr. VI, IX— XT, XIII— X\n. Sie nehmen unser Haupt- 
interesse in Anspruch, da sie die Schäferpoesie der Keiuiissance in ihrer 
eigentümlichsten Ausdrucksform uns vor Augen führen. Zumal Nr. X, 
P. S. 68 ff. zeigt uns den »Idealtypus der deutschen Schäferpoesie« ^j. 
Dieses Gedicht mag deshalh ebenfalls im Wortlaut folgen: 



»Als Filii schön und fromm 
EinstmaU am Elbestrom 
Bei klar und hdBen Sonnensohein 
Tränkt ihie dmstgen Schäfelein. 
Da kam Amor da.s Ciöttknn blind 
Gesegelt her mit gutem Wind. 



Fortun es coniitiret : 

Alsbald es Filii ward au.sicht, 

Sein gfiklen Ffeü es auf de rieht, 

Ihr Herzlein inflammiret: 
Der Liebe vor war unbekant. 
Jetzt lichterloh für TJebe brant.« 



Dieses Spazierengehen und Schä fleinweiden an den Ufern eines 
Flusses kennzeichnet so recht die arkadische Grundstimmung der Re- 
naissancepoesie, und Schein erfüllt(> mit diesem Gedichte die Forderung, 
die G. Ph. Harsdorf er, das Haupt des Niirnberger >Pegnitz-( )rdens«, 
in seinen »Gesprächspielen« (V, S. 325) an die deutschen Poeten gestellt 
hatte: »Wie nun die Welschen, Frantzösischcn und Spanischen J'ueten 
an ihren Flüssen dergleichen Hirtenliedlein gesungen, obgleicli oflermals 
nur einer wie Petrarcha und Sannacar, oder zween wie lionsard 



1) Vgl. o, S. 44. 

2) Spitta, Ausgabe der Werke Sohützen's, Band IX. Vorwort 8. VI. 

3) ▼. Waldlwig: Deutsche BemaaMHBoelyrik, S. 14. 
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und Belley gewesen, so sollen anch die Lic1)habcr der Poeterey sich an 
aUen Strömen Teutschlands mit vertraulicher Freundschaft sich verbinden 
und beschreiben, was denkwürdiges sich bei ihnen zuträgetc. 

Ein Beispiel lebendiger Situationsmalerei, in der die Neigung der 
italienischen Madrigalisten und Orlando Lasso 's zur Wortillustration 
auch bei dem deutschen Nachbildner zum Ausdruck kommt, liefert uns 
das in Nr. IX durchgeführte Gleichnis eines Schiff brüchiq^en, den zuletzt 
Amor in den ersehnten Hafen der Liebe geleitet ; P. fcS. 5U ff. : 



»Mein Sdiifflein lieff im wilden Meer, 
Geschlagen von Sturmwinden. 
Das S^l war zerriaBen sehr. 

Kein Ruder könnt ich finden. 
Kein Schiffmarin da vorhanden war. 

Auf allen »SeiU-n \\ar Gefahr, 



Kein Stornlcin ließ sich lilicken. 
Wie bett', wie gab ich gute wort, 
Bis endlich an gewünschten Port 
Mich Amor tat erquicken: 
Drum ich dem Gott lein blind 7.11 Dank 
Mein Herz vovir mein Lcl>elang.<' 



Ganz in dem mythologisierenden Geschmack der Zeit gehalten ist 
die Schilderung von Nr. XIII, worin Aurora. Feho, Eolo, Nettuno und 
Diana mit den durch diese (lottheiten reprilsentiertcn Tageszeiten und 
Elementen vorgeführt werden. Der Schluß enthält nach der Anschuuung 
des 17. Jahrhunderts durchaus nichts Anstr»ßiges. Einzelne dieser Madri- 
gale müssen wir auch nach unserem Geschmacke als weichlich und un- 
genießbar bezeichnen: es sind die beiden: Nr. XI, worin Mirtillo ein 
>krankes Schäfelein« durch ein - htrtzeniuickend k>äftelein« kuriert P.S. 
76 ff, und das schwülstige: »0, Amarilli, zart«, Nr. XII, 2. Teil P.S. 
87 ff. — Auch die Sprachmengerei der Mtisica boscareccia macht sich in 
den Dü, Fast zawdlen geltend, besondets an den Sdilfissen, die einen 
Hymnus an die Liebe enthalten z. B Nr. II, P.S. 13 ff.: 

»Dnimb sing ich mit der Hirten Chore: 
0 Viva Venert ei Amore 

So steht auch unter jeder Druckseite der Stinunblicher: MadrigaU di Qio. 
Herrn. Sehein. 

Erfreulicherweise ist auch Ton rein literarhistorischer Seite neuerdings 
betont worden, daß Schein der bedeutendste gewesen ist, der mit 
Bewußtsein danach strebte, auch in seinen Texten die Form 
der italienischen Muster wiederzugeben^). Die dort im Wortlaut 
zitierten Nummern Y (»Die Vöglein singen«), XIV (»Amor, das liebe Bäu- 
berlein«), (Das Motiv des Liebesgottes, der das erloschene Feuer seiner Pfeile 
am Herzen der Geliebten oder des Liebhabers wieder anzündet), sowie Nr. TV 
und XIII (Verbindung der äußeren Natui- mit der Liebe Leid und Lust) 
werden als Anlehnungen an Tasso (Opere VI Vcnezia 1736) nachgewiesen. 

In metrischer Hinsicht entsprechen die Madrigale gleichfalls den 
italienischen Vorbildern. Ihre Verszahl schwankt zwischen 8 und 15. 

1) Karl Vofiler, Du deutMhe Madrigal, Weimar 1898. & 22if. 
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Auch hier herrscht solche kunstreiche Mannigfaltigkeit der Versver- 
schränkung, daß von den 15 Gedichten nur 2 Reimschemata je einmal 
wiederkehren: ab, aby cCf dd in Kr. II und IV, imd ab^ abf cdj ed in 
Nr. in und V. 

Unter den Madrigalen der Hirtenlust sind drei Stücke durch Ein- 
zeldrucke als Gelegenheitskompositionen gekennzeichnet. Es sind die 
drei Hochzeitsgesänge Nr. III = Specchio d'Ainore, 1622, T^iographie 
3.55-50, P.S. 6£E.); Nr. TO = AVasser-Fuhr, 1022, (Biographie S. 58 
•~59, P.S. 42 ff.); Nr. XII = Madrigale ä 5, (1623 Biographie S. 63, 
i*. S. 83ff.l. Ijeider sind ^Spccdih (VAinore*^ »A\'as.ser-Fuhr« und »Ma- 
drigale« nur als Fragmente überliefert. (Cantus I, Alt, Tenor fehlen) 
tSpecchio (VAmore* und »Madrigale« stimmen, soweit die Stimmen vor- 
handen sind, mit Düetti PastoraU Nr. III und XU überein. In »Wasser- 
fihr«, deren Text komisdie Anspielungen auf den Namen des Brautvaters 
David WasserfUbrer enthält, ist der Schluß etwas breiter und in unserer 
5r.VII verkürzt worden. Die Nachbildungen der Originaltitelblätter 
dar Einzeldnicke sind der Partitur der DüetH vorgedmckt. Yermutlich 
mren noch eine Anzahl anderer Madrigale wegen ihres erotischen Textes 
ursprünglich für Hochzeitsfeiem bestimmt gewesen, doch sind uns deren 
Einzeldmche leider verloren gegangen. Dagegen ist ein anderer Einzel- 
dnick, ebenfalls ein Hoduseitskarmen, auf uns gekommen, der im An- 
hing II abgedruckt ist, die Besidmxa d^Amore von 1618 % 

Dieses sehr ausgedehnte und im Text stark italienisch angehauchte 
Sück beansprucht in dreifacher Beziehung besondere Beachtung. Es ist 
äß vod con ü auo basso eonUnuo betitelt, also fOr eine Singstimme mehr, 
ab die DüeHif und zwar tritt noch ein zweiter Tenor hinzu. Es trägt 
ferner auf dem Titelblatte den Zusatz »jper eoneerfo komponiert« und 
eathält endlich, am Sdilufi seiner vier Abschnitte die Bemerkung » JStfor- 
ndh* (am Schluß des ersten) und Bicantate Ü BitomeUo*^ (am Schlüsse 
dar drei übrigen). Ersterer Zusatz *fer eoncerto* stellt dieses Werk aber 
neht stilistisch jener siebenstimmigen, uns nur handschriftlich vorliegen- 
den Komposition: »Amor, das liebe Bäuberlein« an die Seite, da in der 
Bßsidmxa ^Amore nicht, wie dort, Instrumentalstimmen selbständig mit 
dem Gesänge konzertieren. Der Zusatz deutet vielmehr nur die primi- 
tire älteste Form des Konzertierens, das unselbständige Nebeneinander 
uid gleichzeitige Ertönen der Gesangsstiramen und des obligaten basso 
cmf/riKO an. Es ist also der gleiche Stil, den wir in den Diletfi pdslorali 
Yd uns haben 2). Das Vorkommen des Ausdrucks tliicantate ü Ritor- 



1) Biographie S. 46. 

2) Uber die flüssige Terminologie des Konzertbegriffes zu Anfang des 17. Jahr 
hmderts vgl. A. Schering, Qeschichte des Ihstrumentalkonzertes, S. 4 — 0. 
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nellü' endlich ist an sich nicht seltsam, da Ritomell ursprimglich der 
Name des (.'horrelraiiis der gesungenen Ballade war, bevor es die Be- 
deutung des instrumentalen Vor-, Zwisclien- und Nachspiels annahm. 
Doch scheint der Ausdruck in der Bedeutung als Gesangsritorneil An- 
fang des 17, Jahrhunderts nur noch selten gebraucht worden zu sein 

Es ist wegen diesen stilistischen Abweichungen von den übrigen Madriga- 
leu Scheins doppelt bedauernswert, daß die liesidenxa d'Ämore nur als Frag- 
ment (Canto n, Tenorl I, Basso und Basso continuo) auf uns gekommen ist. 

Weim ein modemer »poatirar« Ästhetiker wie Heiiuich Bietsch in 
seiner »deutschen Liedw^Be«^ der Vereinigung von Wort and Weise 
mit Recht dann die stärkste assoziativ-reproduktiTe Wirkung zuschreibt, 
weiin eine Weise nur einem Text, diesem aber stets zugeteilt ist, so hal 
die Pnuds und die Wissenschaft des 17. Jahrhunderts vereint die Wahr 
heit ditees Grundsatzes bei den DüetH PasioraH Schein*8 erwiesen. 

Hennann Kretzschmar stellt Schein neben Maienzio, bezeichnet ihi 
als das bedeutendste deutsche Liedertalent der Periode unl 
weist seinen Eänflufi auf Heinrich Albert nach »den ersten Spezia- 
listen des neuen liedes«*}. In der kunstgeschichtlichen Würdigung da 
it8hideiiim8i!3umses€^ der 2 Jahre nach der »Hirtenlustc erschien, will 
das weitere darüber auszuführen sein. 

Von d«: Verbreitung, die die Diletti Pastorali wie auch der Sttr- 
denteiischmaus , zurzeit der Entstehung dieser Werke im engem Vat^ 
lande ihres Schöpfers gefunden haben, ist uns erst jüngst ein neues 
Zeugnis bekannt geworden: In Waldenburg in Sachsen haben sidi 
diese bei den Gastmählern der dortigen Kantorei zu Anfang d« 
17. Jahrhunderts einer besonderen Beliebtheit erfreut. Das Musikaliei- 
verzeichnis der Waldenburger Kiche 1(5*26— -1642 weist außer den beidea 
erstgenannten Werken noch die > Waldliederleiu« auf^]. Doch sind SB 
leider dort nicht mehr vorhanden^). 

Al)er auch schon Wolfgang, Caspar Printz rühmt in seiner »histc- 
rischeii Tirschreibung der Edlen Sing- und Kling-Kunst«, (1690) S. 135 
von Schein, daß er »im stylo M(idri(/ak.sco keinem Italiener, viel weniger 
einem anderen, etwas nachgeben dürffen*. Möge in diesem Sinne auch 
die Wiedererweckung der Diletti rastordli als vollberechtigt erkanit 
werden, und das Urteil des wackeren Musikhistorikers auch jetzt, nadi 
mehr als zwei .labrhunerten, von Neuem Rechtfertigung finden. 

1) Freundliche .Mitteilung von Ifnirn Rirmann. vgl. auch desseii Haudbufb 
der Musikgeschichte, zweiter Band, erster leil, S. 66/07. 

2) Wien und Leipsig 1904. 8. IS. 

3) Vgl. u. S. 57. 

4) Vgl, Dr. JohanncH Hautenätraucb, Luther und die Pflege der kircblichm 
Muaik in Sachsen (Leipzig, Breitkopf & Härtel 1907), S. 323, 327. 

5) Freandliohe Hitteiliing 6m ObetpfMnn HadeA. 
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B. Studenten-Schmaus. 

(»JBmer löbiicheu Compagoi de la Yino-biera praesentirt«) 

Leipsig 1626. 

Der »Studenten-Schmausc 1) enthält nur fünf weltliche, mehr- 
stimmige Gesänge, bietet aber, bei aller Kürze, nach mehr als einer Seite 
hin Bemerkenswertes. Er liefert uns zunächst den erneuten Beweis, daß 
die Kunst Scheines nicht in der Nachahmung der Italiener aufging, son- 
dern, tief in rein nationalem Boden vrurzelnd, aus diesem ihre frischeste 
Lebenskräfte sog. So hat es einen bedeutungsvollen Zusammenhang, 
wenn wir hier unseren Meister in Wort, Weise und Tonsatz zu den Ge- 
sängen, seines stark volkstümlichen Jugendwerks, des Venus-Knintzleins, 
zurückkehren sehen, als dessen Fortsetzung der »Studenten-Schmaus« 
geradezu betrachtet werden kann. 

In Leipzig liatte der 23jährige Studiosus das Erstlingswerk seiner 
Muse in die Welt hinausgehen lassen und waren Lieder, wie: 

»Hcrbcy. wer lustig sein will« 
»Ich will nun fröhlieh singen« 

oder das ijriichtige Quodlibet, der Cantus »Post Martinum«, im frohen 
Zecherkreise angestimmt worden und jetzt, nach 17 Jahren, erfaßte ihn 
der Zauber dieser Jugenderinnerungen von neuem mit unwiderstehlicher 
Gewalt, und so sdiuf der reife Künstler auf der Höhe seiner Meister- 
schalt, für die akademische Jugend derselben üniversilätsstadt, in der 
einst seine Muse erwacht war, noch einmal einen Zyklus ausgelassener 
Trinklieder. Der fromme Thomaskantor, der durch Mühseligkeiten des 
Berufes Geplagte, durch Krankheit und schwere SchicksalssohBge 
oft Gebeugte, der feine Kenner italienischer Kunst, hatte dennoch — 
ein editer deutscher Meister — seinen kernigen Humor nicht eingebüfit! 
Leider ist uns die Entstehungsgeschichte und direkte Veranlassung zu 
diesem »einer löbHdien OompagiU de la ymo-üera* gewidmetem Werke 
nicht bekannt, da er diesem Werke keine Vorrede beigefügt hatte. 

Daß auch zu Scheines Zeit ein Leipziger Studentenchor bestanden 
hat, für den der »Studentenschmaus« bestimmt war, dürfen wir aus den 
Berichten seiner Vorläufer und Nachfolger entnehmen. Nachweislich ist 
Sethus Oalvisius, sein Amtsvorgänger im Thomaskantorat, Direktor 
eines studentischen Chorus fousicus gewesen 2). Heinrich Albert, der 
erste Spezialist des einstimmigen Liedes, dessen Melodien Scheines Ein- 
fluß bezeugen, berichtet in der Vorrede zum zweiten Teil seiner Arien 
(etwa 1640J daß »sie meistenteils noch in meinen Studentenjahren von 

1) S. Biographie, 8.82/83. 

2) A. HeuB, Denkmäler dentai^ier Tonkonst» XIX. Baodt Arien Ton Adam 
Krieger, Emleitung, S. VIL 
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mir verfertigt« (also in Leipzig, wo sich Albert 1723—26 aufgehalten 
hat und vielleicht Scheines Schüler gewesen ist*) und »ich damals und 
die Authores der Texte unterweilen zur Ergetzung in unserer Gesellschaft 
rausicirt haben«. Auch Adam Krieger, der erste Klassiker des be- 
gleiteten Sololiedes, hat um 1650 in Leipzig ein coUegium musicitm, d. h. 
einen chorus musicus, geleitet 2). Auch ist es bekannt, daß bis in die 
Zeit Georg Tclemanns die angesehenen Komponisten das neue Lied 
hauptsächlich Studenten und jüngeren Kollegen überließen^). Tst doch 
unser deutsches Lied hauptsächhch ein Studentenkind I Es gehört zu Herr- 
mann Kretzschmar's Verdiensten, auch die außerordentliche Kulturbedeu- 
tung des Studentenliedes wieder erschlossen zu haben. Unter den »Kom- 
positionen mit akademischen Spuren < stellt er Schein's Studentenschraaus 
bei Aufzählung von Werken dieser Gattung, als das lieute bekannteste 
an die Spitze*) und läßt ihm Sanunlungen wie Joh. Jeep 's Studenten- 
gärtlein (1601 — 1614) und Henning Dedekind's Studentenleben (1613) 
folgen. Auch Schein*8 berühmter Schüler Faul Fleming erzählt in sei- 
'nem in Beval entstandenen G^cht »Liefländiscbe Schneegräfinc, daB dort, 
am Ostseestrand, eine »sdU^ne Gompagnie«, »ein Waldlied ans dem Schein 
und seinen Studentenscbmans ganz von Tomen an ausgesungenc habe*). 

Der Stil der 5 stimmigen Lieder des »Studentenschmauses« ist, wie 
schon henroigehoben, im wesentlichen der homophon-akkordische des 
»Yennskiänzleins«. Einzelne Piguren, wie die echoartig nachahmenden 
des ScKlußliedes, Nr. Y, P. S. 151 heben diesen Charakter nicht aui 
Ebenso erinnert G-liedemng, Melodiebildungf Hamonik und Tonsatz 
durchaoB an das Jugendwerk des Meisters. Nur ganz yereinzelte, mdo- 
disdie AnUlnge gmnahnen an die groBen, dem itaHenlschen Stil Ter- 
wandten, Werke der Zwischenzeit. Nur ein wesentlicher Unterschied 
kennzeichnet das Werk als zu denen der zweiten Lebensperiode des 
Meisters gehörig, die den Singbässen beigefügte Generalbaßbezifferung. 
Sie deutet auf die Begleitung des Gesanges durch ein oder mehrere In- 
strumente hin, denen die Aufgabe zufällt, den Continuo harmonisch aus- 
zusetzen. Dieses Hinzutrete einer Instrumentalharmonie zu einem im 
wesentlichen akkordischen, mdirstimmigen Yokalsatz begegnet uns in 
großartigem Maßstäbe in dem ein Jahr nach dem >Studentenschmauß«, 
1627, erschienen bekanntesten Werke des Meisters, in seinem » Cantümal* 

1) H. KretnHjhmar»^ Deiikmaler der TcmkanBt» XU. Band, Arien von Hein» 
rieh Albert, Einleitung; S. VII und S. 34. 

2) A. Hcuß, a. a. (3. S. VII. 

3) Kretzschmar, a. a. 0. S. XVII. 

4) Jahrbuch der Musikbibliothek PMer*8 für 1897: Das deatiolie lied seit dem 
Tode Rieh. Wagner*«, S. 48 und dezselbe, Mnaikallaöhe Zeitfragen (Leipag 1903), 
8. 69. 

5) Biographie, S. 54. 
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(Gr68aiigbuch)| in dessen Yoirede der Autor herrorhebti dafi die dazu 
gehörigen »Überzeichnungen« (d. h. eben die Baßbezifferungen) «lUr die 
Organisten, Instrumentisten und Lautenieten etc. auff dem Generalbaß« 
bestimmt seien. Leider fehlt uns eine ähnliche Angabe beim Studenten- 
schmaas, doch dürfen wir Ton den für die Bezifferung der stüistisdi 
gleichartigen und gloiclizeitig entstandenen Cantionallieder g^benen Vor- 
Schriften auch auf die Liederbegleitung des »Student rnscbmauses« schlie- 
ßen, wobei natürlich für diese weltlichen Studentenheder von Orgel- 
begleitung abzusehen ist und nur »Instrumentisten und liautenisten« in 
Betracht kommen. Hinsichtlich der Wabl dieser letzteren wird es uns 
auch erlaubt sein, auf ein um 5 Jahre älteres Schein'sches Vokalwerk 
zurückzugreifen, dessen II. Teil übrigens im gleicben Jahre, wie der 
Studentcnschmaus, erschienen ist, seine Musica boscareccia oder Wald- 
liederlein (1. Teil 1621). Wenn aucli der Tonsatz dieser letzteren nur 
3 stimmig und in viel ausge])rägteren Maße imitatoriseh ist, als die Stu- 
dentensehmauslieder, so deutet doch die Vorschrift des Titelblattes: >in 
ein Clavicimbel, 8pinett, Tiorbe, Tjauten, wie auch auf Musikalischen In- 
strumenten anmuthig und lieblich zu spielen«, in erster Linie auf eine 
Klavierbegleitung hin und eine solche kann sicli bei Werken mit be- 
zifferter Baßstimme doch nur als eine liarnionische Aussetzung der be- 
zifferten lialistimme fürs Klavier darstellen. Bei modernen Aufführungen 
dieser Studentensclimausgesänge, zumal von Nr. I und IV tritt dann noch 
das Streichorchester zur Verstärkung hinzu*). 

Unter den einzelnen Liedern ist unstreitig das merkwürdigste das 
erste P.S. 142. 

»Frisch auff ihr Kloster T?rüdrr raein. 
Laßt uQä einmal recht lustig sein.« 

Es ist ein "Wechselgesang von Solo und Chor, vielleicbt eine auf das 
Trinklied übertragene Nachahmung der Intonation des liturgischen Ge- 
sanges der katholischen Kirche. Ein Vorsänger hebt an, der Chor fällt 
ein, beides wiederholt sich auf einen anderf ii Text. Wahrscheiulichw 
noch liegt der alte, volkstümliche Krauch des AVechselgesanges mit dem 
Kehrreim im Chore zugrunde. Als spezielles Vorbild scheint aher dem 
Tonsetzer das 6stimmige Trinklied des Antonio Scandelli aus dem 
Jahre 1578 vorgeschwebt zu haben, worin der Italiener diese deutsche 
volkstümliche Form mit Meisterschaft handhabt. Es ist dies eine der 
wenigen merkwürdigen Ausnahmen in damaliger Zeit, daß ein Italiener 
deutsches Kunstwesen sich zu eigen machte und Scandelli hatte sich in 
diesem Werke so in deutsche Art eingelebt, daß er sogar die rhythmische 



1) Auch in der Bearbeitung für Mannerohor, b. u. S. 60. 
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Venchiebimg der älteren dentscheii liedmelodie aufiui]im<). Schein hat 
dieses Trinklied vielleicht schon als Oantoiey-Knabe in Dresden kennen 
gelernt, wo Scandelli bis zu seinem 1580 erfolgten Tode als Leiter 
der Churfürstlichen Kapelle gewirkt hatte. Sein Nachfolger Bogier 
Michael, Scheines Lehrar, wird gewiß das Andenken eines seiner hervor- 
ragendsten Anitsvorf^änger durch fleißiges Einstudieren seiner Werke ge- 
ehrt haben. — Wir haben in dem Schein'schen Trinkliede ein Stück 
wirklichen Sologesanges in wahrscheinlich volkstümlicher Form vor 
uns, die den Beweis erbringt» daß diese Gesangsform, inmitten der reichsten 
polyphonen Entwicklung im Volke nicht verloren gegangen war. Auch 
die von Scandelli nachc^eahmte , echt volksmäßige Umkehr des Rhyth- 
mus, am Ende jedes Melodieabschnittes, der wir bei Schein zuerst im 
Venus -Kräntzlein begegneten 2), kehrt in diesem IS'r. I und ebenso in 
dem Nr. III, P.S. 14(5 wieder. Eemerkenswert ist auch das Fehlen der 
Baßljczilferung in diesem Liedc, was gleichfalls auf die bewußte Nach- 
bildung des älteren volkstümlich deutschen unbegloitoten Stiles deutet. 
Als eine Eigentümlichkeit älterer Schrei])weise muß eiullicb auch das bei 
Schein nur seltene Vurkünimen von Ligaturen hingewiesen werden, Nr. III, 
P.S. 147', Abschnitt TT. — Die Tonart aller fünf Lieder ist die gleiche, 
mixolydisch, mit fis als Leiteton und in Teilscldüssen auf der Dominante. 
In rhythmischer Beziehung sind die Achtelfiguren von besonders maleri- 
sdier Wirkung in Nr. IV, P.S. 149, auf die Worte: 

»Rüttele, Schüttele, 
Taak hinein das Bierdein 
Leere das Glieelein.« 

BemeriLens werter vielleicht noch, als die Mnsik sind die Lieder- 
texte des Stadentenschmanses. Auch in dieser Hmsicht unterscheidet 
sidi Nr. I von ösd. rier übrigen. Es gibt eine lustige Illustration des be- 
kannten Grützn er 'sehen Malermotives der zechenden Klosterbrüder, die 
sich während der Abwesenheit ihres Abtes einmal gütlich tun und audi 
der »zarten Könnlein« nicht Torgessen. Der StofE ist wohl älteren, volks- 

1 ) Das Lied ist neugedruckt von Kade unter den Notenbeispielen des V. Bandes 
von Ambroä Musikgeschichte S. 45L 

Vgl. auch den Neodroek von »Joh. Hrinr. Sohwi, Zwanzig ausgewallte 
Lieder für zwei und mehr Singstimmen zum praktischen Gebrauch herausgegeben 
in Partitur und Stimmen. Leipzig, iircitkopf & Härtel«, Einleitung S. X und Par- 
titur, S. 44/45. Für Männerchor bearbeitet von Jos. Seiifert ist das Lied in der 
»Deatsehen Eiche« Mr. 594 enohienen (Leipzig, Emst Eulaiburg). 8. auch 
Kunstwart vom 2. Apri 11901 und Fasohingsheft der »Musik« 1907 und zulet/t dix» 
Volksliedcrbuch für Männerehor, herausgegeben auf Vcranhwsung Seines Majcstiit 
des deutschon Kaisers Wilhelm II., Leipzig, C. F. Peters, zweiter Bd. Nr. 327 und 
S. 750. Das Lied g^5rt seit Jahren zum festen Bestand des Leipziger A k ademische n 
Wagnervereins. 

2) S. o. a 4. 
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tümlichen, aus der Reformationszeit stammenden Vorlagen entlehnt. Das 
ganze Gedicht maclit den Eindruck einer Verspottimg des Mönchtums 
und des Ablaß erteilenden Papstes: 

|: »Der Abt der reit. |: 

Er holt uns allen Indulgenz 

Vfit hui noch seit zur Poeniteos. 

Sa, sa, sa, sa, trinkt aus, ihr Brüder. 

Er kommt weder heut noch morgen wiedw.« 

Dieses volkstümlicbe Moüy lebt noch in dem bekannten Eindetreim fort: 

»Der Abt ist nicht ZU Haofle^ 
Er ist bei einem Sohmanse.« 

In einem ähnlichen frischen, übermütig aiugelassenen Ton sind aucb die 
andern Gedichte des Studentenscbmanses gehalten, doch spielen ihre 
Texte nicht auf Klosterverhältnisse, sondern direkt auf studentische Ge- 
lage an. In allen diesen Liedern ist, ihrer Bestimmung gemäß, ein he> 
sonderer Wert auf den Kelirreim gelegt. Außer Nr. III sind allen Ge- 
dichten solche Kehrreime, und zwar jedem ein verschiedener, beigefügt. 
Sie sind sämtlich sprachlicli sehr beachtenswerter Natur. Wiederum ist 
der des ersten Liedes der interessanteste, denn mit dem >Sa, sa, sa, sa« 
wenlen wir au das noch jetzt gesungene Kommerslied erinnert, das noch 
Ludwig Erk im ersten liand seines »deutschen Liederbuches«, Nr. 176, 
als »Altes studentisches Tafellied« aufgenommen hat. 

»Ca. ca. geschmauHct. 

Laßt uns nicht rappelköpfisch st'in.« 

Dieser Kehrreim begegnet uns nucli wieder bei Adam Krieger, Carito 
Solo con .7 Listruui.: »Die Fröhlichkeit acht keinen Neid (1676)i), im 
Winzerchor von flaydn's Jahreszeiten Hopsasa) (ISCXi; und im Trink- 
lied von Flotow's Oper: xikssandro StradeUa (1844). Wahrlich, ein 
glänzender iJeweis, daß der Schein'sche Humor aus echt volkstümlichen 
Quellen hervortrieb, daß zwei Hauptbestandteile desselben Gedichtes noch 
heutigen Tages im Volksniunde leben! Wälirend wir in diesem ersten 
Gedichte zwei verschiedene Kehrreime antrafen, besitzen Nr. II, IV, V 
deren nur einen. Diese letzteren drei sind merkwürdig wegen ihrer 
sprachlichen Mischnatur; Nr. II hat einen französischen Refrain: 

»ChantonSf jouons, hevona 
de hm amrage « ; 

Nr. IV den cigentlicli typischen Ausdruck des Rundgesanges, Rtinda- 
d/'nclln, auch in der Form von liundanüida. Tjetzeres kommt auch im 
Text von !Nr. III, Str. 3, aber nicht als Kehrreim, vor. Der Kehrreim 
Jiundadineüa war unter den zeitgenössischen Liederkomponisten sehr be- 

1) A Heaß, «. O. 8. 84tf. 
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liebt, er findet sich z. B. in einem (Quodlibet, Nr. XIT, von Nicolaus 
Zangius: »Der musikalische Zeitvertreiber <, 16091). Am ausgedelmtesten 
und kunstraäßigsten wird der Kehrreim von Nr. V verwendet: >liri, liri, 
lirum,« auch >laliruin«. Schein hatte diesen selbst schon in seiner Mii- 
siea boscareceia Teil I, Nr. VI, P. S. 20/21 benutzt. Auch dieser Reim 
hat sich in dem Kinderspiele 

»Lirum, Laruni, Löff<'lstiol« 

bis auf den heutigen Tag erhalten. Sonstige, fremdsprachige Ausdrücke 
laufen auch in diesen Gedichten vielfach unter, wie buon pnj Nr, ITT, 
Str. 3. Auch wird einmal die Gesundheit der »schönsten Schätferiii 
Filii* ausgebracht (vgl. ebenda Str. 2j. Die Schlußstrophe von Nr. IV 
beginnt mit den Worten: 

»Ich bab den Casum decidirt 
Legitime, wie Bioha gebührt« 

Dazwischen werden auch derb volkstiimliche Ausdrücke, wie >Schlung« 
nicht Torschmäht (Nr. III, Str. 5), doch fiillt diese Spradimengerei, wie 
schon bei frOheten Werken herrorgehobeni weniger dem Dichter, als dem 
Zeitgeschmack zur Last — Metrisch lehnen sich diese Gedichte gleich- 
falls an volkstümliche Vorbilder an. Bdmyerschr&nkimgeii finden hier 
nicht statt Die Beimanordnung ist stets a-a, b-b usw. 

Den dichterischen Wert dieser Lieder hat auch hier Hoffmann von 
Fallersleben zuerst erkannt Nicht weniger als drei Gedichte des Stu- 
dentenschmanses hat er in seinen »deutschen G^esellschaftsliedem des 
16. und 17. Jahrhunderts« unter den Trinkliedem abgedruckt 

Nr. II als Nr. 237, S. 327, unter dem Titel: 

»So da mein liebe« Brüderlein, 
Wer wo\t den jetnmd traurig sein.« 

Nr. I als Nr. 251, S. 368, unter dem Titel: 

»Frisch auf ihr Klosterbrüder mein, 
Liißt utiK einmal recht luatig sein.« 

Nr. Y als Nr. 254^ S. 363, unter dem Titel: 

»Wer weiß, wer wieder ebra 
Möcht dicsni Tag erleben.« 

Möchten diese Zeugnisse kecken Humors, an denen sich einst Paul 
Fleming in heiterer Tafelrunde erfreute, und die bereits an unserer 
akademischen Jugend und im Konzertsaal den Zauber ihrer volkstüm- 
lichen Frische von neuem bewährt haben, in immer weiteren Kreisen 
die Ereude an echt volkstümlichem, deutschen Liederhumor erwecken! 

1) lülgeteat von E. Bobn. Mon. f. Mii8.>Geacli. XV, Beilage I, S. 246/47. 
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Anhang. 

Solieiii*8 Stellung mir Instrumentalmiuiik. 

a) Yenus-Kränzlein (1609). 

(Instramentaltihize nnd Kansonen.) 

Wie den meisten der um die Wende des 16. und 17. Jahrhunderts*) 
veranstaltetoi Liedersammlungen, so sind auch den Liedern des Venue- 
Kränzlein einige Instrumentalst ücke angehängt und zwar sind es vorwie- 
gend Tänze, die den Abschluß dieser Sammlung bilden. 

Es ist ein tief bedeutsamer Zug in der Entwicklungsgeschichte der 
Tonkunst, daß die Instrumentalmusik in derjenigen Epoche, in der sie 
sich von der Vokalmusik loszulösen und eine selbständige Kunst zu 
werden begann, sich sogleich der 1'anzliedmclodie bemächtigte, auf der 
sie sich aufbaute uud in deren kunstmäßiger Xachahmung und Weiter- 
bildung sie eins ihrer wichtigsten Ausdrucksgeljiete erkannte. In dieser 
fortschreitenden Idealisierung der Tanztypen werden wir Schein in seinem 
großen Instrumentvalwerkc Banchctfo inusicale (1617), in der er uns als 
einer der Ausbilder der Instrumentalsuite entgegentritt, weiterhin-') be- 
gegnen. Die rhythmische Melodie, die einer so bedeutungsvollen Ent- 
wicklung füllig wurde, war die nationale Tanzweise, und zu den Meistern, 
die diese Volksmelodie durch ihre kunstmäßige Bearbeitung vor dem 
Untergang bewahren halfen, gehört Johann Hermann Schein. Sein Leben 
fällt in die glückliche Zeit, in der das Bewußtsein Tim der nrsprüng- 
lichen Zusammengehörigkeit der »drei urgebomen Schwestern «^j, Tanz- 
konsti Tonkonst nnd »Ticfatkunst« noch lebendig war. Lebendiger war es 
fraüdi noch bei Hafiler, dessen »Lostgartenc (von 1601) eine Fttlle 
der lieblichsten Tanzlieder enthält. Aber andi schon in diesem Werke 
erscheinen einige Ghigliarden ohne Unterlage des Teztwortes. Der Künst- 
ler war Ton der Notwendigkeit des Zusammenwirkens der drei Künste nicht 
mehr völlig durchdrungen. Auch das »Venus-Kränzlein« des Nürnberger 
Olganisten Johann Staden, das 1610, ein Jahr nach Scheines gleich- 
namigem Werke, erschien, enthält nur tesctlose Tänze, mit einer Aus- 
nahme, einer gesungenen Galliarde. In den Instrumentalkompositionen 
Schein's sehen wir diese Sonderentwicklung noch weiter fortgeschritten. 
Den Tanzliedern des »Lustgartens« hatte Haßler nodi eine Wiederholung 



1) 8. o. S. 3 ff. u. Biographie, S. 42— AI. 

2) S. u. S. 78. 

3) Richard Wagner, Das Kunstweric der Zukunft (Ge«. Sohriftoii iind Dich- 
taugen Bd. HI, 2. Aufl., S. 67). 

4) S. E. Sohmit// Ausgabe seiner Werke VII. Jahig. der Denkmaler dentachw 
Tonkunst, Einleitung. S. LV IIl, P. S. 75. 
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im Tripeltakte, Proportio, folgen lassen, die als Springtanz sich an den 
vorangehenden Reihentanz anschloß. Diese dreitaktige Tanzmelodie, als 
rhythmische Umbildung des Yiertaktes, ist im Ven.-Kr. verschwunden und 
tritt nur noch selbständig in kunstniäßiger Verarbeitung auf. Wir finden 
hier nur ausländische Tanzformen vor, die Intrade und Gagliarde und die 
Liedform der Eanzone in instmmentaler Nachbildung. Der deutsche 
Künstler macht sie sicli aber derart zu eigen, daß Intraden, Ghigliarden 
und Kanzonen so im Yennskränzleiii Tom deutseben Gkiste wiedergeboren 
erscheinen. Hier zeigte sich aber irieder »die Eigentiimlicbkeit der 
deutschen Katmr, weldie so innerlich tief und reich begabt ist, daß sie 
jeder Fonn ihr Wesen einzuprägen weiß, indem sie diese von innen neu 
umbildet und dadurch Ton der Nötigung zu ihrem äußerlichen Umsturz 
bewahrt wird')«. 

Yon Intraden enthSlt das Ven.-Er. vier, yon Gagliarden zwei 
Beide Formen gleichfallsi wie die Mehrzahl der Lieder, in 5stimmigem 
Tonsatze. 

Die Intrade war ein spanischer Tanz mit marschartigem Charakter 
und wurde als Einleitungssatz hei festlichen Aufzügen, ähnlich unserer heu- 
tigen Polonaise, verwendet 2). Daher anfilnghch für Trompeten und Pauken 
komponiert. Zu Beginn des 17. Jahrhunderts auch für Streichinstrumente, 
wie es scheint, zuerst von Valentin Hausmann (»Neue Intraden«, 
Nürnberg 1604*). Durch die Bearbeitung für StreichinstrumMitc büßte 
der Tanz indes seinen ursprünglichen, festlichen Charakter ein. In den 
Intraden Haßler's im Lustgarten und Schein's im Ven.-Kr. ist deutlich 
zu erkennen, daß diese Meister die Form dieser Koinpositionsgattung 
von der Eigenart und Klangfarbe der beabsichtigten Instrumente ab- 
hängig machten. So dürfte z. B. in dem dreiteiligen, anmutig wi( goiiden 
Stücke Nr. 20 des Ven.-Kr. P. S. 33 ff. der Mittelteil für Trompeten ge- 
dacht sein, die fanfarenartig, den schon oben S. 19 erwälmten Rhythmus 
r ^ ^ r r ' schmetterndem Fortissimo blasen Dieser Fanfare in der 
Oberstimme antwortet allemal der volle Instrumcntalchor. Der Anfangs- 
und Schlußsatz dieses festlich glänzenden Instrumentalstückes aber, so- 
wie die drei anderen Intraden, Nr. 17 — 19, sind im ausgeprägten Streich- 
instrumentalstil gehalten. Ihr Bau ist zwei- oder dreiteilig; ersteres in 

1) R. Wagner (Qm, Sobriften und Diditungen, Bd. IX [»Beethoven«], 2. Aufl., 

8. 85). 

2) Sie erscheint deshalb voü Johann Staden mit Recht in der Verdeutschung 
als »Auffzug« (E. Schmitz, a. a. 0. Jahrg. VII, S. LX). 

3) Vgl. Böhme. GeBohichte des Tanzes in Deutschland, S. 261. 

4) Dieser Rhythmus kommt auch in der 3. und 4. Intrade von Haßler's 
Lustgarten vor (s. Bd. XV der Pubhkationen älterer Musikwerke etc. Leipzig, 
Breitkopf & Hirtel 1887, S. 65 und 66) und in rhytiunisdier VeiippQflerung auch 
bei Jobaim Staden (B. Sehmits a. a. O. VIL Jahigaag» Einleitang, S. LX). 
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den drei eben genannten, letzteres in Nr. 20. Die periodische Gliederung 
ist in der B.egel 4 oder Staktigi aber auch 6 taktige Perioden kommen 
Tor (Kr. 20 erster Teil). Die Tonart schwankt zwischen dorisch (17, 19) 
und mixolydisck (18, 20), wobei wieder auf den melodisch-harmonischen 
Obergangscharaktor des ganzen Werkes hinsaweisen ist Die Melodik 
* ist in ihrer fast durchweg streichinstrumentalen Mrbung von gefälligster 
Anmut, am reizrollsten in Nr. 20, Ton blühendem motivischen Leben 
erfüllt, das den Tonsatz. in reicher thematischer Arbeit durchzieht. Vor- 
bildlich war abermals der Stil der kontrapunktischen Polyphonie des 
16. Jahrhunderts. So finden wir z. B. imitatorische Stimmfflhrung 
zwischen Cankts und Basaus in der Untenjuinte in Nr. 19, P. 36, Teil 2, 
zwischen Canius und Quinkt vox im Einklänge in Nr. 18, P. S. 84, Teil 2, 
und in Nr. 21 zwischen Caritus und Bassm P. S. 39, Teil 1. Der Halb- 
tonschritt e-h im Baß in der IJnterquinte des letztgenannten Beispieles 
beantwortet in Takt '6 den Ganztonschritt des Cantus g-f in Takt 2. 
Dieser Unterschied in der Intervallenfortschreitung verstößt nicht g^en 
die Vorschriften des Kanons, nach denen es gestattet ist, ^ und ? zuzu- 
setzen, oder wegzulassen, wenn man überhaupt Kanons auch in anderen 
Intervallen, als im Einklang und in der Oktave, ermöglichen will. An- 
dererseits wurde das /' des .Führers iiiclit in fis verwandelt, trotzdem 
ein solches in derselhcn Stimme des vorhergehenden Taktes steht, denn 
bei der Herausgabe der Werke mußtet] an dem Grundsatz festgehalten 
werden, Accidentien nur, wenn es nötig ist, beizufügen. Ein zwingender 
Grund zu einem solelien Zusatz liegt hier indessen nicht vor. — Zu be- 
merken ist noch, daß in Nr. 19 Tenor und ßtissus in do))pelt€m Kontra- 
punkte stehen. Letztcrc Intrade ist ein ganz merkwürdiges Stück. Sie 
ist ein fünfstimmiges, motettenhaftes Work mit lebhafter Figuration und 
(unem lateinischen Text, der in den Originaldrucken von einer späteren 
Handschrift unter die Noten des (kintm gesetzt ist. Es ist ein geistlicher 
Ijübgesang, eine lateinische Ubersetzung des 117. Psalmes: *Laudaie 
Dominum omnes gentes etx.*. Diese Teztworte liegen auch einer fran- 
zösischen Oianson für die Oiigel von F. Bianciardi (+ 1610) zugrunde, 
einem kolorierten Stück des 3. Teiles der Orgeltabulatur von J. Wolz*). 
Stilistisch sind beide Kompositionen einander ShnUch, eine melodische 
Übereinstimmung aber nicht zu entdecken, so dafi der Schluß, die 
Bianciardi*sche Komposition habe Schein zum Vorbilde gedient, nicht 
statthaft erscheint Ebensowenig ist über den Ursprung des genannten 
Stückes im yett.-Kr. etwas anzugeben. Biese Mischung verschiedenster 
Gattungen in einem Stimmheft war aber bräuchlich und blieb es bis ans 



1) Vgl. die Einleituiig zur Biographie S. XXII/III. 

2) S. A. G. Ritter, enter Band seiner QeBohiohte d. Oigelsj^eles, S. 132. 

B«ilt*'t d. IMG. n. 7. 6 
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Ende des 17. Jalirhuiulerts. AVir finden sie bei Schein selbst noc mals 
und zwar in seinem Ct/if/hah/n/ SioNi/ini fs. u. S. 67'. 

An die vier Intrailcn sclilielkn sic;h zwei Gagliarden (P. S. 39/40). 

Die Gagliarda, ein lustiger, italienischer, auch Salttaello oder h'onta- 
nesco genannter Tanz, im lebhaften Tempo und im Dreitakt, wurde mit 
fünf Schritten {Fußstellungen) getanzt, daher auch der Name Cinque pus. 
M. Praetorius sagt von ihm: »Wcdl demnach der Graillard mit 6e- 
radigkeit und guter Disposition, mehr als andere Täntze muB verrichtet 
werden, als hat er ohne Zweifel den Namen daher bekommen^.« In 
fttnfstimmiger Bearbeitung war die Ghigliarde damals ungemein beliebt 
und zwar als selbslSndiges Stück, im Gregensatz zu ihrer Verwendung 
als blofier Nachtanz (Proportz) zu dem aus gleichem, melodisch-harmo^ 
nischen Stoffe gebildeten, aber im geraden Takt stehenden Beihentanz, 
Beigen (Pavane). Im Zusammenhang mit dieser letzteren tritt uns die 
Qctgßiaräa in der Tanzliteratnr des 16. Jahrhunderts häufig entgegen und 
wird uns auch in Scheines Instmmentalhauptwerk dem •Ban(^tto musi- 
cale* begegnen. Während sie aber im Haßler'schen Lustgarten noeh 
in doppelter Gestalt erscheint, als gesungenes Tanzlied und als Tanz- 
stück ohne Gesang, und bei Staden wenigstens noch in einem Stück als 
Tonsatz mit Text (s. 0. Schmitz, S. 199), tritt die Schcin'sche Gagliarde 
durchweg als reiner Instrumentaltanz auf. Die beiden Gagliarden des 
Yen.-Kr. sind im wesentlichen in der herkömmlichen Form gehalten. 
Sie stehen im Tripeltakt und gliedern sich in drei Teile. Es herrscht 
aber hier ebensowenig die Symmetrie in den Teilen unter einander, ^vie 
bei den Gagliarden anderer Zeitgenossen. So besteht das erste der 
beiden Stücke aus drei Teilen zu G, 6, 4 Takten, das andere ebenfalls 
aus drei Teilen, aber zu 8, 6, 8 Takten. In sich sind diese Teile perio- 
disch durchaus abgerundet. Eine Vorliebe der Gagliarde, die Ober- 
stimme durch reichlichere Beweglichkeit auszuzeichnen, ist in den Y(>nus- 
kränzleintünzen dieser Gattung gleichfalls nicht anzutreffen'). Die Ton- 
art ist in Nr. 21 wiedei- mixolydisch. in Nr. 22 dorisch; die jMelodik ist 
von höchster Anmut, Freiheit und Belebtheit. Beide Stücken sind im 
wesentlichen homophon gehalten, doch sind einige leichte; Imitationen 
dem Ganzen völlig ungezwungen eingeflochten, so ein Kanon in Nr. 21 
und Nr. 22, 2. Teil zwischen Caatus und Tenor. Im dritten Teile der 
letztgenannten Gagliarde treten sogar Nachahmungen des Hauptmottves 
in aÜen Stimmen, aufier im AUuSf in anmutig gaukelnder Bewegung ein- 



1) Syntagma m, 24. 

2) Vgl. F. M. Br.hnio. Geschichte d.-s Tanzt-s in Deutschland I. S. 128, V. W»- 
•sielewski, Geschichte der Jnstrumentahnusik im Ki. Jaluhundcrt, S. l.'j.5. 

3) F. M. Böhme, Gesch. des Tanzes in Deuüiclilund II. 92ff. u. 11. Krctzschmar, 
Ffihrer dmch den Konzerteaal, I. Abt., I. Band, 3. Anflage, S. 1& 
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ander jL^cgenüber. Uber das Voikomnicn einer verdeckten Oktaven- 
parallele in Nr. 22 zwischen Cantus und ÄÜus am Ende des ersten 
Teiles, P. S. 40, vgl. oben S. 6. 

AVir wenden uns nunmehr zu den beiden letzten instrumentalstücken 
und damit zu den Schlußstücken des Ven.-Kr. übcrliaupt, zu den Kan- 
zonen Schein's, denen wir die Kanzonc > Coroflariu/n das »Schlußtück 
des *Cij?nbaUum Sianium', des großen Motettenwerkes Schein's um 1615 
in der Besprechung folgen lassen. 

Biese Misehimg Twsdiiedener Kimstlarmen, also hier, eines geistlichen 
Vokalwerkes und eines Instrumentalstückesi war damals, wie wir oben 
S. 66 gesehen haben, durchaus bräucblich. Schein selbst hat aber die 
Nichtzugehörigkeit der Eanzone zu seinem » Cymbalum Bornum* durch 
den Zusats *Carollainum*f d. h. Zulage, angedeutet. Um jedoch eine 
YoUstandige Würdigung des Ton unserem Meister auf diesem Oebiete 
Geleisteten zu ermöglichen, möge diese Vorausnähme an dieser Stelle 
gerechtfertigt sein. 

Unsem jugendlichen Meister sehen wir hier auf einem neuen, von 
den Tanzfoimen abseits U^nden Gebiete, dem der sog. freien Instru- 
mentalmusik, seine £räfte erproben, das aber für diese ebenfalls von 
höchster Bedeutung werden sollte, und zwar: der Instrumentalkanzone. 
Diese Kunstform ist eine Übertragung der älteren weltliclien Vokal- 
kanzone auf Instrumente ^) und leitet ihren Namen ab von der franzö- 
sichen Chanson, in italienischer Bezeichnung Canxüne francesc. Auch 
hier begegnen wir also der Anknüpfung der Instrumentalmusik an ein 
vokales Vorbild. Der Übergangszustand spricht sich in der interessanten 
Bezeichnung Cnuxoiiv ])er mntnr e sonar bei G. (xahrieli in einem 
AVerko dieser (lattung von 15^)7 deutlich aus''). Die Kanzone wwv ur- 
sprünglich »ein, in musikalische IVrioden, nach Vorbild der Vers/eilen, 
in volkstümlichen Liedern geordneter Musiksatz«*'. Zur Zeit der Hei-- 
ausgabe des Ven.-Kr. waren schon eine große Anzahl solcher instrumen- 
taler Nachbildungen der Kanzonenform in I)ru(-k erschienen-'), darunter 
von hervorragenden, italienisch(>n Meistern, wie Giovanni (jahrieli, 
Claudio Merulo, Gir. Frescobaldi, Grillo, Maschera u. a."). 

1) \'gl. Siiuitlifhe Werke, ßd. IV. und oben". S. m. 

2) Vgl. Weitzmann-Seiffcrt, üeschichtc der Klaviermusik. I. Band. S. 37. 

3) Waaielewald, Die Viidin« im 17. Jahrhundert iind die Anfange der In- 

striimcntalkompo.sitionen. I^'uin 1874, S. 5, sowie die dazu gehörigen MusiklxMlagen» 
vgl. auch iSehering, Geschiclite de» Tnslrunientalkonzerts, Leipzig 19(1.5, fS. 8. 

4) F. Habcrl, im Vorwort zu »einer Sammlung Frescobaldi'seher Orgelstüeke 
1889, Binl. 8. VII. 

5) Ein hochwichtiges Sammelwerk, von Alessatidi o Ranieri, (Venedig 1808), ent- 
hält allein 36 ^Canzoni per sonar con ogni snrte d'istrunienti*. 

6) V. Wosielewski, a. a. (). S. 4{f. und dessen Gosoh. der InBtruni.-Muaik im 
XVL Jahrhundert» 1878, S. 137ff. 

6» 



Diyiiized by Google 



68 — 



Außer äm Erstlingswerken Maschera's und Banchieri's dürften vor 
allem für Schein die Arbeiten von Andrea und Giov. Gabrieli vor- 
bildlich gewesen sein. In dem im Jahre 15^)7 von G. Gabrieli heraus- 
gegebenen Werke : Sacrae syuiphonim^) tritt der instrumentale Charakter 
schon deutlich hervor, wenn auch die Form noch unabgeschlossen und 
flüssig erscheint. Ein gewisses Fonuprinzip kann man auch in dem sog. 
Riaercar erkennen, d. h. einer fugenartigen Bearbeitung verschiedener 
Motive in kleineren und größeren Sätzen, die miteinander zu einem 
Oanzoi Terbuiidflii smd, ohne dabei, die spStere Qomtfuge, ein be> 
Btimmtee Thema emzohalten'). In diesen vielgliedrigen Stttcken haben 
w also die Vorläufer der modernen Foge vor uns und es findet in ihnen 
die Jidhere Kontrapunktik des Tonsatzes, wie Yeiigröfienmg, Yerkfirznng 
und ümkehnmg des AnfangsthemaSi schon in überraschender Weise 
Anwendung, dodi wird im allgemeinen noch die plastische Heraiisarbeitnng 
des Motives Tcrmißt Ereilidi lautet die Definition, die Fraetorius') 
Ton der Instmmentalkanzone gibt, selbst nodi unbestimmt genug: Sie sei 
ein Instnunentalstttck *tDii kurzen Fugen und artigen Fhantasien auf 
4, 6, 6, 8 Stimmen komponirt« und Fraetorius unterscheidet sie noch 
von den Sonaten dadurch, daß diese »gar gravitätisch und prächtig auf 
Motettenrirt gesetzt sind, die Kanzonen aber mit vielen schwarzen Noten 
frisch, fröhlich und geschwinde hindurch passircn«. Letzteres Merkmal 
haben sie auch mit einer anderen eij^cnartigen Bildung aus dieser frühesten 
Entwickelungsperiode der Instrumentalmusik gemeinsam, mit der Toccata*). 

Auch die >Kanzonen« Job. Staden's, denen seine »Symphonien« 
stilistisch noch gleichstehen, zeigen eine ähnliche Gestaltungs weise, ent- 
stammen aber erst Instrumentalwerken dieses Meisters von 1618 und 
1625-'). 

In diesen frühen Zustand der Instrumentalmusik als selbständiger 
Kunst, wo noch Formen und Xanien ineinander fließen, versetzen uns 
auch die »Schein'schen Kanzonen, und zumal die erste, Xr. 28, P. S. 41 ff. 

Trotzdem diesem AVerke der xsame Caitxouc beigelegt ist, finden wir 
in ihm mehr eine l'hertragung der obengenannten Formen des Jiia rcdrs 
und der ToccaUi auf mehrstimmige Instrumentalmusik wieder. Wie erstert;s, 
gliedert sich das fünfstimmige Stück in sieben Abschnitte, die in zwei 
sehr ungleiche Hälften geteilt sind. Jn der sehr laug ausgedehnten 
Kanzone wechseln gerader und ungerader Takt miteinander ab. Dieser 



1) V. Wariielewski, Violine, Mus. Beil. 2sr. 3. 

2) Vgl. M. Fraetorius SynOogma mvuievmk Bd. III, 1619, S. 21. 

3) a. a. (>. III, 17, 22, 24. 

4) Practorius, a. a. ( ). S. 2.']. 

f)) 8. Sohinit/. u. a. U. V'il. Jahrgang, Einlfitung, .S. L\I, LXUl ii. bcsondei-ö 
LXIV. 
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lebhafte, rhythmische Wechsel, der jener Siebenteilung zu^nde liegt, 
Ist gleichfalls aus dem Ursprung dieser Kunstform aus der Yokalkanzone 
und ihrem Beicktum an selbständigen Textabsdinitften zu erktüren und 
'findet sich als ein charakteristisches Kennzeichen des Einflusses der 
Vokalmusik 1} in vielen dieser fngierten Werke. 'ESn thematisch nicht 
fesib^renztes Hauptmotiv durchzieht das ganze Stück. Am Schluß er- 
scheint es in annähernd gleicher melodischer Fassung ^e am Anfang 
und Im 5. Abschnitte, P. S. 42. Daneben treten auch andere Motive 
auf, die kontrapunktische Behandlung erfahren, z. B. Abschn. Y, S. 42/43 
ein Motiv mit einem Quintensprung. In dieser Mehrheit von Motiven 
finden wir abermals dne Verwandtschaft der Camone niit dem RieercaTf 
für die diese Mehrheit ein charakteristisches Kennzeichen bildet, denn in 
den fugenartigen Arbeiten jener Zeit handelt es sidi in der Regel noch 
nicht um tlic Festhaltung eines Themas durcli das ganze Tonstück. 

Vielversprechend ist der Anfang des Stückes; Eine stolz einher- 
schreitende Akkordreihe, die im ersten Abschnitte nur zweitaktig prälu- 
dierend einsetzt und den ganzen ersten Teil ausfüllt, verleiht dem Stück 
einen erhabenen Ausdruck, eine männlich -imponierende Haltung, in der 
sich der ganze Ernst des Künstlers ausspricht. Diese bedeutsame Exposition 
mit ihrer Hurmouiefülle ist aber der Tocca/a, deren älteste Eorin bei 
Andrea Gabrieli und Claudio Merulo auch Schein vorgelegen haben 
können, viel ähnlicher, als der Tnstrumentalkanzone. 8ie erscheint als 
eine Übertragung der für Tasteninstrumente bestimmten Tokkate'ntorm 
auf die Streicliinstrumcntalmusik. Auch in den Intonationen A. Gabrieli 's 
werden langgedebnte, breite Akkordfolgen von frei si('h ergießenden 
Figurationen abgelöst. Sie entsprechen dem deutschen Präludium für 
Klavier und Orgel. Tokkatenartig ist auch die Behandlung des Themas 
im Verlaufe des Stückes. Das Hauptmotiv wird koloriert, variiert und 
in eehoartig nachahmenden Figuren, sowie in den oben erwälmten kontra- 
punktischen Künsten der Vergrößerung oder Verkleinerung, verarbeitet, 
erscheint in Umkehrungen und Gegenbewegungen, sodafi mannigfaltige, 
rhythmisch reizvolle Gebilde zum Vorschein kommen.- 

Die SchlufiaUcorde (P. S. 45) zeigen eine melodisch-harmonisch aus- 
geprägte Verwandtschaft mit denen des Anfanges, nur in leichter, rhyth- 
mischer Verschiebung. Auch hierin erweist sich das Vorbild der italie- 
nischen Kanzone. Denn H. Biemann hat als deren »wertvolle Errungen-- 
Schaft gegenüber der älteren Praxis des Bieerear und auch der Tanz- 
komposition die Auffindung des seither unverändert in höchstem Ansehen 

1) S. If. Riemann. Aufsatz in der «S'änpcrhalle« 1895, Nr. 10: »Die deutsche 
Kämmet inuBik zu Aufuug des 17. JuhrliuuderUi«. 99, vgl. auch doHäclbcn Schriit: 
»Die Elemente der mnsikalisohra Ästhetik« (Berlin und Stuttgart, Spemann) S. 220. 

2) Weitcmaim-Seiflert» a. a. O. S. 36/37. 
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gebliebenen Prinzip der Abrundung eines größeren Miuikst&ckes durch 
Zur&ckkommen des Endes auf das thematische Material des Anfanges« 
nachgewiesen^). 

Die Tonait ist äolisch und wird wenigstens in den £adenzen fest-* 
gehalten. Ein gewisses Schwelgen in der Ghromatik bringt aber das 
Gefühl einer einheitlichen Tonart nicht hervor und hat vielmehr eine 
Unklarheit in den modulatorisdien Besiehnngen) sowie dem modernen 

Ohr als Härten erscheinende harmonische Fortschreitungen zur Folge. 

So tritt z. B. am Anfang des 5. Abschnittes P. S. 42 nach modemer 
Terminologie der cis-fno/f-Akkord unmittelbar nach d-dur auf. Betreffend 
andere Unebenheiten .1 « s Tonsatzes, wie verdeckte Quinten (Abschn. III 
der erste Takt nach dem Wiederholungszeichen) und offene Oktaven- 
paraUelen (Abschn. 7, Takt 13, 14, P. S. 44 und ebendort Takt 16/17), 
ist nochmals auf das früher S. 6 Gesagte hinzuweisen. 

in der 6 stimmigen Kanzone Nr. 24, P. S. 4öff., tritt uns ein 
Werk von noch Schürfer ausgeprägter Fornigestiiltung als in der (nsttm 
entgegen. Nicht allein tritt die Mehrglicdrigkeit bezüglich Takt und 
Tempo, aber mit direkter Verbindung der Teile, als das (.'haraktei'istikuiii 
der italienischen Can^oitn da sotuir, hervor, sondern es ist eine wirkliche, 
durchgearbeitete, an die spätere Vollendung dieser Kunstforni bereits 
nahe heranreichende, instrumentale Fuge und darf an Inbalt und Form 
als eines der eigenartigsten Kunstgebilde der Kenaissancemusik bezeich- 
net werden. 

Betrachten wir zunächst die formelle Seite des Werkes, so tritt uns 
eine überraschend klare und schöne musikalische Architektonik entgegen. 
Es gliedert sich in neun Abschnitte, von denen fünf im geraden und 
vier im Tripeltakte stehou Das Thema wiederholt sich rondoartig in den 
ersteren Abschnitten und wir haben hier ein echtes Merkmal der £an- 
2onenf orm vor uns. Das Thema (Partitur Bd. I S. 46 die 3 ersten Takte der 
obersten Stinmie) tritt in den beiden Oberstimmen Canius und Sexta vox und, 
in ungleichen Taktabständen, im Tenor und in der Qumta vox, ein; die 
Antwort, den korrespimdierenden Stimmpaaren entsprechend, im vierten 
und achten Takt, so daß die Fuge als eine 48tinun]ge erschdnt. 
Eine etwa gleich lange Durchführung des Themas beschließt die Ex- 
position der Fuge. Es folgt das erste, 14 taktige, periodisch geglie- 
derte Zwischenspiel mit kanonischer Behandlung zweier neuor MotiTe 
in den Oberstimmen. Der erste Wiederschlag des Themas beginnt im 
Baß, alle Stimmen im Abstand eines Taktes nach oben zu durchlaufend 
und wieder mit einer kurzen Durchführung abschließend (Abschn. 3). 



1) Die Bedeutung der-TamBtnoke für die EntBtehtmg der Sonatenlorm (Fkft- 
ludien u. Studien HL S. 168/169). 
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ES folgt das zweite Zwischenspiel, im Wesentlichen von gleicher Bauart^ 
wie das erste; nur daß sich das zweite, wiederum frei erfundene Motiv 
nicht kanonisch, sondern rein homophon entwickelt (Abschn. 4). Der 
zweite Wiederschlag bringt dasFugenthenw wiederum in abwärts steigender 
Folge (Abschn. 5). Das dritte Zwischenspiel entwickelt sich ebenfalls 
aus zwei seihständigen Motiven, von denen das zweite dem korrespon- 
dierenden des zweiten Zwischenspieles melodisch fast gleicht (Abschn. 6). 
Jm folgenden 7. Abschnitt abermalige Aufwärtsfährung des Themas zum 
Bas8U8 und Beantwortung im Atht8\ die Dnrohfiifarang schlieSt mit einer 
sdiönen Figuration der Oberstimmen. Nach dem kurzen 4. Zwischen- 
spiele, worin ein zweitaktif?e.s Motiv auch in tler Urakehrung kanonisch 
beluuidelt wird (Abschn. 8), schließt das ganze Werk in freien, melodischen 
Gängen, die auf einem kurzen Baßorgelpunkte in Gegenhcwegung auf- 
iind niedersteigen und mit dem Schhissc von Nr. 23 auffallende Ähn- 
lichkeit haben. — Das kurze, nur 3 taktige Fugenthema ist außerordentlich 
glücklich erfunden, seine seharfe rhythmische Gliederung macht es zur 
fugierten Behandlung durchaus geeignet, und der Künstler hat es ver- 
standen, durch nielodiseh-rhythmische Umbildungen aus ihm das reichste 
motivische Lelx ii zu entfalten und es kontrapunktisch in wirkungsvollster 
Weise zu verwerten. — Von besondenn- Bedeutung' ist die Beliandliing, 
die Schein der Beantwortung des Fn;^^eiitln iiias zuteil w{'rden läßt. Durch 
Zusammenfassung der beiden ( )l>erstiuimen, sowie des Tenors mit der 
Quill (n rux^ erscheint der /woiinalige AVechsel von >Fiilirer« und -drc- 
fillu'tcn« der Regel gemäß, wonach die erste und dritte Stimme das 
Thema, die zweite und vierte StiniuK! die Antwort zu bringen hat. Die 
Beantwortung des in der iiolisclu'u Tonart stehenden Thenuis erfolgt in 
der Unterquiut d. Dem großen diatonischen Sekundenschritt g-j des 
Themas entspricht das kleine diatonische Halbtonintervall c-h der Ant- 
wort. Somit schUeBt sich diese Beantwortung.sweise keiner der beiden 
in der italienischen Schule des 16. und 17. Jahriiunderts aufgestellten 
Arten von (^uintenfugen an. Nach den Begeln der sog. Fuya r&de 
wurde das Thma streng kanonisch in der Oberquint beantwortet, bei 
Schein in der Oberquart (Unterqnint). Aber auch die Begeln der sog. 
Fuga tonalet die auf harmonische Teilung der Oktave Bttcksicht nimmt 
und, gemäß dem dieser Teilung zugrunde liegenden Wechselverhaltnisse 
Ton Tonika und Dominante, die Beantwortung der ersteren durch die 
Quinte, innerhalb der Oktave, forderte, sind auf unsere Fuge nicht an- 
wendbar, da hier die Beantwortung auf dem der harmonischen Oktav- 
teilung der äolischen Tonart nicht entsprechenden Tone ^, statt auf der 
Oberquinte e, erfolgt. Die gleiche Beantwortung finden wir aber auch 
unter den zeitgenössisclien, italienischen und deutschen Kanzonenkonipo- 
nisten, z. B. G. Gabrieii, der achtstimmige Comm tum toni. Während 
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aber bei diesem die Beantwortung des Themamtervalles streng real 
mit a-h erfolj^t, entspricht bei Scliein der Quarte n-g-f-r des Themas 
(l-c-h-u der Antwort, so daß der Halbtonschritt, der am Ende des Tlicnuis 
stand, in der Antwort in die Mitte gerückt wird. Daraus erhellt, daß 
Scliein in dieser Kanzone ganz in der Anschauung der vokalen Kirchen- 
tondiatonik lebte, sie auf die instrumentale Kunstfonn id)ertrug, und dall 
wir auf diese und andere zeitgeniissischc Ivanzonen jene obigen, mit dem 
Dominantbegriff der späteren, harmonischen Anschauung operierende 
Einteilung der italienischen Theoretiker des 16. und 17. Jahrhunderts 
noch nicht anwenden dürfen. Diese konservative Behandlung im Sinne 
'der älteren KunsipraxiB Terlexht der SHige Scheines ihre eigenartige kunst- 
geschichtliche Bedeutung. In ihr leht die strenge Erhabenheit der Foly- 
phonie der Yolksperiode in instrumentalem Gewände wieder aul — 
Allerdings ist auch in dieser-Kanzone die formelle Gkstaltnnig noch nicht 
ganz ausgereift Jene Beantwortungsweise wird im Verlaufe des Werkes 
nicht konsequent festgehalten. Die Stimmen folgen einander in den 
Wiederschlagen im Einklang. Nur zweimal noch, F. S. 52| Ahschn. I, 
Takt 3 im Bassus und F. S. 54, Ahschn. II, Takt 2 im AUus^ tritt die 
erwähnte Quintheantwortung wieder auf. Auch anderes deutet noch äuf 
dne Fortbildungsmöglichkeit hin. So entwickeln sich die Zwischenspiele 
noch nicht aus Motiven des Hauptthemas, und die Fuge entbehrt daher 
der inneren, organischen Einheit, die ihr freilich erst in höchster Kunst- 
Tollendung durch .T. S. Bach zuteil werden sollte. Dieser Mangel und 
die an den Teilschlüssen häufig wiederkehrenden Kadenzformeln verraten 
eben den vokalen Urspnmg der Fuge aus der Polyphonie des 16. Jahr- 
hunderts. Harmonisch melodische Unebenheiten, sowie sog. Härten dos 
Tonsatzes sind im Sinne jener schon öfter betonten, milderen Kuust- 
anschauung zu beurteilen. 

Derselbe Geist, der sich als der Seb. Bach 's in der letztgenannten 
Cutixoiw proi)hetisch voraus verkündigte, waltet auch in der sechs Jahre 
nach dem Ven. -Kr. erschienenen 5 stimmigen Citn\<)iir des » Cijnilxiluin 
SioHiiiiii's. {* C'(/rüUurfi(/n€j i). Nur in noch reinerer Form offenbart er sich 
in diesem Werke. Es ist die gröiiere Kua])pheit der formellen Gestaltung, 
die ihm den Stempel noch höherer Meister.schaft aufdrürkt. P. S. 60 ff . 
Das Werk gliedert sich in fünf Ab.schnitte. Der erste, dritte und fünfte 
steht im geraden Takte, die beiden mittleren im 2/2 Takte. Die kunst- 
volle Anlage des ersten Abschnittes bringt, in einem Abstände von je 
zwei Takten, das Thema im Cantus, Altos und Bäsms^ dazwischen in 
Quinta vox und Tenor in der Umkehrung mit Yeikfirzung des Zeitwertes 
der ersten Note. Im Verlaufe dieses Abschnittes treten dann mannig- 

1) s. 0. 8. ao9. 
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fache Unikcliriingen in allon Stimmen auf, das erste Zwischenspiel, Ab- 
schnitt 11, bringt, ähnlich wie in Ivanzone Nr. 24 des Von. -Kr., (hei 
kanonische Führungen selbständiger Motive zwischen Cantu^ und (Jninta 
vor, die die anderen Stimmen in freieren Nachahmungen begleiten. Der 
dritte Abschnitt, der erste Wicderschlag, bringt ein ähnliches Bild des 
Theiii^E^ wie in Alwehii. I, nur in der Yergrößening und mit neuen 
Kontrapunkten, sehr ansdrudcsyollen SechzehntelmotiTen und Triolen, 
die sich in herrlichen Steigerungen durch alle Stimmen hindurchziehen 
(vgl. P. S. 63). Der vierte Abschnitt, das zweite Zwischenspiel, wird 
wiederum von kanonischen Führungen der beiden Oberstimmen beherrscht 
wie Abschnitt IL Der letzte Abschnitt endüdi, der sweite Wiederschlag, 
wickelt die größte kontrapunktische Kunst» das Thema in der Verkleine- 
rung und Yergiößerung mit neuen, rhythmisch lebendigen Motiven in 
allen Stimmen, schließlich in doppelter Yeigrößerung im Tenor, zu dem 
Engführungen der drei Oberstimmen gegen den Schluß hin in immer ' 
dichterem Tongeflecht kontrapunktieren: ein meisterliches Kunstgebilde 
voll strömenden Ticbens, dessen Bedeutung erst durcli Yergleichung mit 
ähnlichen Werken G. Gabrieli's und seiner italienischen Kunstgenossoi, 
z. B. Guami, in das rechte Licht gerückt wird. Zur Verdeutlichung 
des Gesagten folgt hier der Schluß der beiden Oberstimmen einer 
Gabrieli 'sehen Kanzone (die anderen kommen, als reine Eüllstimmen, 
hier nicht in Betracht). Es ist den »Sinfoniae sacrae* entnommen, die 
in demselben .fahre wie das Schein'sche CyitiOalum Siomum erschienen'). 
Vgl. dazu Schein, P. S. 66, Absclm. Iii. 
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Der Schluß beider Werke hat jedenfalls eine so große Ähnlichkeit^ 
daß wir den Gedanken eines direkten Vorbildes für Schein nicht von 
der Hand weisen können. Die viel reicher durchgebil(l(!t(! Kontrapunktik 
in den drei Oberstimmen des Schein'schen Werkes beweist aber von 
neuem die durch die Verschiedenheit des Nationalcharakters bedinirte 
Überlegenheit der deutschen, kontrapunktischen Polypli«>ni<' über diejenige 
der Italiener, deren Kunstanschaiiung sich von je dem liariiioniscii-homo- 
phonen und monodischen Prinzip mclir zuneigte. Die l)cut>eiicn hatten 
sit;h die niederliliidisehe Schuliuiir, den strengen, gebundenen Stil der 
Polyphonie viel inniger zu eigen gemacht als die Italiener, und es war 

1) Vgl. Warielewaki a. a. O.» Notenbeilage Nr. 13. 
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ihnen vom Genius der Kunst bestimint, in InatrumentalmiiBik über- 
haupt das Höchste zu leisten. Und doch läfit uns auch dieses Werk 
keinen Augenblick vergessen, daß die italienische Benaissancemnsik damals 
tonangebend in Europa war. In unserer Kaazone finden wir den in der 
damaligen Instrumentalmusik sehr häufig anzutreffenden, abor für die 

Kanzonenform nicht typisch zu nennenden Ehytiimns f \ \ wieder, der, 
wenn audi nidit original-italienische Ursprunges, doch zuerst in der 
italienischen Listrumentalmusik mit thematischer Bedeutung auftauchte i). 
— Das kurze dreiaktige Thema ist wiederum in äolischer Tonart auf- 
gezeichnet und erweist sich, wenn audi rhythmisch weniger ausgeprägt, 
als das dw Kanzone Nr. XXTV, doch gleichfalls zu fugierter Behand- 
lung aufierordentUch befähigt Die Beantwortung findet wieder in der 
Unterquinte statt, im AUki» und Bosmi und ist hier entschieden tonal, 
da die Antwort von e des Themas auf dem die Oktavteilung bewirkenden 
'Tone a erfolgt und sich innerhalb dieser bewegt In der Umkehrung 
des Themas entspricht natürlich die kleine diatonische Sekunde c-h der 
großen c-d des Themas. — Auch in harmonischer Beziehung erkennen 
wir das Gabrie Ii sehe Vorbild. So waren gewisse Akkordfolgen, auf 
S. 61, Abschn. 11 die ersten ^2 Takte, von Gabrieli häufig angewendet 
und hatten gltnchfalls typisclie Bedeutung erlangt ^j. — Kühne, durch die 
kanonische Stimmführung bedingte, aber modulatorisch nicht gerecht- 
fertigte, harmonische Fortschreitungen finden sich nur noch an einer 
Stelle dieser Kanzone fP. S. 64, Abschn. HI, Takt H, 6, 7, S). Von den 
Avenigen, vorkoiumendeu sog. Härten sei nur auf die verminderte Quart 
ci^-[ hingewiesen (P. S. t><3, Abschn. III, Takt 3;, weil wir ihr hier bei 
Schein zuerst begegnen, sie aber ebenfalls bei den besten Meistern der 
Zeit häufig anzutreffen ist. 

Sehr beachtenswert erscheint, daß sich alle drei Kanzonen in der 
selben, der äolis( hen Tonart, bewegen. Wir haben hier drei Werke vor 
uns, die den Übergang vom äolischen Xirclienton, dem bezeichnender- 
weise allerjüngsten der Kirchentöue, zu der modernen, harmonischen 



1) Auch bei Riccrcaren trifft man ihn in damahgcr Zeit. s. Rieniann, Old 
Chamber Music. Bouk I (London, Augeiier Et Co., S. ö) (A Gabrieli, Kicercar, 
4 8 per sonar, 1687). Do^leicheii bei Faduanen, %. B. ▼on Balthasar Fritzsoh 
(r>eipzig 1(506), s. Hausmusik, Musikbeihigen zu H. Riemann's Auf.>*atz: Die deutsche 
Kanimeriuusik zu Anfang d. 17. Jahrh. (Sängerhalle 1895, Nr. Hff. 2). den «Canzon« 
da8elb»t von J. Ii. Cirillo (1008), iS. 8. Vgl. auch Montcverdia Oper Orfeo, 
1607 Akt 3, Sinfonia (EStoer, Fablikatioiieii (Bd. X], 8. 196), und A. HeaB, Die 
In.'^trunientalstüeke des Orfeo (Sammclb. d. IMG. IV\ S. 100. Aucli in .Inhann 
Stadens »Venu.skiänzlein« (1610) s. Schmitz» aa. O.. Siebenter Jalu^jang, Einleitung, 
S. LX kehrt dieser Rhythmus wieder. 

%) Vgl die oben S. 67 erwSlmte achtstimmige Kanzone von 1697 bei Spitta» 
Schütz S. 44. 



Digiii^üü Oy Google 



— 75 — 



a-?«o//-Tonleiter, zu den späteren ntoU-Fugcn vorbereiten halfen. Die 
fibermäßige Sekunde /-(//V, der wir in diesen Werken öfters begegnen, 
weirt deutlich auf die modome Tonleiter hin, desgleichen die <2«<r-Schlü8se. 

Dürfen wir den drei Schein'schen Eanzonen auch nicht die Bedeu- 
tung von Tondichtungen beilegen, wie sie den Fugen späterer Meister 
zukommti entbehren seine Themen auch noch des ausg(;prilgten, indi- 
viduellen Charakters, der die Tongestalten zu den Abbildern menschlicher 
Persönlichkeiten erhebt, so lebt in ihnen doch ein Stück editesten, 
deutschen Geistes, dessen Hauch auch sdion von der Gegenwart ver- 
spürt worden ist^}. Wenn Carl von Winterfeld ^ von den Instrumental- 
kanzonen Gabrieli*s gesagt hat, wir besäßen in ihnen wohl die ersten, 
bedeutenderen Vorbilder der späteren Fngenform, so müssen die beiden 
letzten Instrumentalkanzonen Joh. Herrn. Schein*s künftig jenen Yor- 
hüdem ab ebenbürtig an die Seite gestellt werden. 

Es erübrigt noch schließlich über die Instrumentation der Schein'- 
schen Instrunientalstücke des Yen.-Kr. ein Wort zu sagen, das für eine 
moderne Orchestrierung einen bestimmten Anhalt bieten könnte. Leider 
enthält das Ven.-Kr. hiervon nicht die geringste Angabe. Wir sind 
daher auf die Instrumentationsvorschriften zeitgenössischer Meister ange- 
wiesen. In erster Linie auf Giovanni G abricli. Sahen wir doch, wie 
augenfällig die Verwandtschaft Schein's mit diesem italienischen l\[<'ister 
in der kontrai)unktischen Behandlung der Jvan/jjue uns entj^egentritt. 
Freilich läßt uns (i. in der Frage der Besetzung des Urcliesters seiner 
Instrunientalstücke gleichfalls öfters im Stich, doch ist diese Besetzung 
gerade bei einem seiner glänzendsten Instrumentalkanzonen-'; angegeben. 
Diese ist 6 stimmig, und G. schreibt für die Besetzung zwei Violinen, 
zwei Kornetten und zwei Posaunen vor. Daß die Violinen hier in den 
Oberstimmen auftreten, ist für uns von besonderer Bedeutung, denn der 
Violinenklang, der die Kunstübung der neueren Zeit kennzeichnet, ge- 
winnt bei Gabrieli und den Meistern des 17. .Jahrhunderts allmählich 
die Oberhand über die die Instrumentalmusik des 16. Jahrhunderts be- 
herrschenden Blasinstrumente. Die intimere Klangfarbe der Streicher 
deutet auf die wachsende Selbständigkeit und Verfeinerung des instru- 
mentalen Ausdrucksrermögens hin, wie es die Entwicklung des volks^ 
tümlich -öffentlichen Gewerbes der Stadtpfeifer zur aristokratischen 
Kunst der Kammermusik des 17. und 18. Jidurhunderts mit sich brachte. 



1) In gerechter WAidigung dieses KunstwMieB hat Herr Prof. Emil Bohn die 

letzk« der drei Kanzonen bereits im Jahre 1881 öffentlich aulgefohrt. 

2) Joliannt's (Jabricü und sein Zeitalter, II. S. III. 

3) Vgl. von VVaHielcwsiii, a. a. ü. Nr. Vlll und H. Krctzächmar, Führei 
durdi den KaozMtsaal. 1. Abt. 1. Bd. 3. Aull S. 0 u. 7 und E. Eutiiig. Zur Ge- 
schichte der BlasiiiBtrumente im 10. u. 17. Jahrhondert (Berlin 1899). S. 46/47. 
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Diese Eütwicklimg kennzeidinet auch Schern selbst, indem er in seinem 
epochemachenden SnitenweriEe, Bandietto musiealef das 1617, 8 Jahre 
nach dem yen.-Kr. ersdiien, bezüglich der Besetzung der fünf Stimmen 
vorschreibt: ». . . . anff aUerley Instromenten beroraos anff Violen . . . . 
zn gebrauchen.« Von besonderem Wert mufi uns natürlich die Stimme 
eines der namhaftesten Theoretikers der Zeit Scheines, des Michael 
Praetorius*), sein. Er schlägt eine den damaligen Gebrauch ent- 
sprechende Besetzung eines Stückes mit fttnf Streichinstrumenten vor, 
'rät aber, der Oberstimme die obere Oktave (in Yiolinen oder Flöten) 
beizugeben und den BaB durch Yioloncell und Bässe in Oktaven aus- 
führen zu lassen 2): 

» — — Hieraus ist nun genugsam und augenscheinlich zu sehen und 
zu vernehmen, daß die Ihmmi durch und durch et vodbus ff FnMru- 
menftis in holicn, niedrigen und luittleiii Stimmen gar wol, vnd ohn einig 
ferner Bedenken adhibirt vnd gebrauchet werden können. Was aber 
die Oktave belangen thut, so muB man mit denselben etwas vemünfEUger 
vnd säuberlicher vmbgehen. 

Octavae in omnibm mctbw^ tolerari possutU: 
Quando xnia wx cantat. altera samt. 

Denn weil in Anordnung der Concerteu gar gebräuchlich, daß man zu 
einem niedrigen Chore, do der Caniiis von einem Ältkta zu 3 Posaunen, 
oder 3 Fagotten gesungen werden muß, eine Discant Geigen zu dem 
Altisten ordnet, du dann der Instrumentist vff der Geigen dasjenige, so 
der AUiMa singet, in der Oktaven höher machen oder > wie etliche reden) 
spielen muß: So kan man gar wol in pleno CkorOj auch sonsten, wenn 
nur etUche Chor allein zusammen fallen; die Alt Stimme, so in VoecM 
Choiv ist, in InatrummtaM Choro in die Octavum superiorem schreiben 
lassen.« 

Was hier von der Vereinigung von Vokal- und Instrumentaldidren 
in der auch von Schein später behandelten Kunstform des italienischen 
Konzertes*) gesagt ist, gilt natürlich auch für die selbständigen In* 
strumentalwerke, die nicht zur B^leitimg von Singstammen dienen. Für 
die zu Scheines Zeit, als Ersatz der Singstimmen, gebräuchlichen Instru- 
mente und überhaupt über die Art der Verwendung der damaligen 
Ordiesterinstrumente gibt ebenfalls Praetorius^} folgende allgemeine 
Vorschriften: 

1) Iii. Band »cincis ÜiftUagma musicum. ti. 95. 

2) Im AnsohlnB an Praetorins tritt auch H. Riemanii (Deutaehe Kammer- 

muaik zu Anfang des 17. Jahrhunderts, »Sängerhallc« 1805, 8. 86 und Geadhichte 
der Afusiktheorie. S. 42ö/2Ü) für diese Verdoppelungen ein. 

3) äieho Opdla nova (Gcutliche Jvuuzerto), in der Gesamiausgabo ab Band V 
gcplantt 

4) S^tagma mau. lU^ S. 96. 
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»Vnd hac ratione kan man solches dm-ch all Stimmen wol 
geschehen lassen vnd gibt keinen ingratum 30fium auribus, wenn 
dasjenige, so der Ooneentor humana tfoee singet, der Instrumentist 
off Zincken^), Geygen, Moiten, Posann oder Fa^sotten in der Oc- 
taTcn drüber oder drunter macht Denn etliche Instrumenta 
simpliieiaf als Yomehmlich die Floitten . . . seynd jederzeit einn 
oder auch zwo Octaven höher nach dem Fassthon zu rechnen, als 
der Gksang an ihm selbsten gesetzt ist; . . . Daher es auch eine 
prächtige Hannoniam vor sich gibt, wenn man zu einem Basse 
do die Menge der Instrumentisten vorhandeni eine gemdne oder 
Quart Posaun'), em Ghorist>Fagott*)i oder P<»nmer-Bombard^)y 
welche den Bafi im rechten Thon: Und dameben ein Octav- 
Posaun, doppelt Fagott*), oder Groß doppel Bomhard<^), Und 
groß Baßgeyg, welche gleichwie in Orgeln die Sub Büße oder 
Untersätze, eine Octav dumter Intonim, anordnet: Welches denn 
in den jetzigen Italiänischen Ooncerten gar gebräuchlich vnd gnug- 
sam zu Torantworten ist« 
Als diaraktoristische Art des Musizio^ns im 17. Jahrhundert ist 
nachweisbar die Gleichmäßigkeit der Anwendung von Instrumenten der- 
sdben Gattung durch das ganze Stück'). Diese Glcichniüßigkeit ist 
denn auch tatsächlich in der Neuaufführung des Sclieiu'schen Instru- 
mental Werkes befolgt worden^). Andererseits dürfte bei so breit ausge- 
führten Kompositionen, wie diesen Kanzonen, um des verschiedenen 
Klangcharakters der einzelnen Abschnitte willen, ein periodischer Wechsel, 
ein diorwdses Konzertieren, von Streich- und Blasinstrumenten zu be- 
vorzugen sein, wie dies auch einige Fälle in G. Gabrieli's Arbeiten 
zogen. 



1 ) Kornett, vemltotes Hol/.-BIasinstriiinrnt. der Art der Tonor/eiipung nach, 
mit imsctcn Htlrncrn, Trompeten. Pu.saunen in eine Kategorie gehörig, wurde als 
Di-skiint des Pusauncnchuni verwendet. 

2) Eine veraltete Beseiclmung der BaBposanne. 

3) Entspricht hinHichtlich des Fmfunges so ziemlich unserem heutige Fagott. 

4) Fommer-Bombard, veraltetes HolzblaBinstrumeat, zur Familie der Schalmei 
gehörig. 

5) - Qnintfagott, um «ne Quinte tiefer, als das Choristfagott. 

r») Die tiefste Art de,s Pommer {Fi). 

7) V Wasielcwski. Geschichte der Instrumentalmusik im XVI. Jahrhundert» 
S. iU4/ö und Schering, a. a. ü. iS. 8. 

8) Herr Musikdirektor, Professor Dr. Emil Bohn hat die Ckmsme CoroUariwn 

1615 in einem seiner historischen Konzerte in Breslau mit ä Streiehinsliiinienten 
zur Aufführung gehriK'ht (Hundert liistdrischc Konzcrtr in Breslau [Bri-slau ÜH)"), 
Hainaucr, S. 6J. Desgleichen der KküI*;! vertäu in Leipzig in seinem Jvirehenkon- 
zert zur Feier dos fiOjährigen Jubiläums des Vereins in der Thomaslürehe am 
8. Mai 1904. 
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Was die tou Sdiem beabsichtigte Verwendung seiner Instrn- 
mentalstücke des Yen.-Er. angeht, woraus wir yielleidit auch einen 
Anhalt fOr die Ton ihm beabsichtigte Instmmentienuig gewinnen können, 
so sind wir dar&ber leider nicht so deutlich unterrichtet, wie betre& 
Gabrieli*s gleichzeitiger Staatsmusik. Doch ist die Annahme berechtigt, 
daß er sie zunächst zur Übung im häuslichen Kreise, als Hausmusik, 
bestimmt hatte, denn in seiner Vorrede zu dem Werke hebt er henror, . 
er sei zu seiner Drucklegung »von guten Herrn vnd Freunden, so sie 
(die Lieder ete.) bei mir Musiciren bören, instendlich angehalten 
worden«. Daß diese Lieder, wie Ihstrumen talstücke, aber auch einem 
größeren Publikum gegenüber von neuem wirken, wenn sie stilgerecht 
zum Vortrag gebracht werden, beweisen die öffentlichen Aufführungen 
von den oben anj^eführten Werken beiderlei Gattung in Ijeij)zig und 
Breslau , wo sie bereits wiederholt die Feuerprobe ihrer Lebensfähigkeit 
bestanden haben. »Verkörpern doch diese alten Orchestergalliarden 
zumal deutsches lieben und Empfinden von einer Seite, mit der die 
Gegenwart jeden Augenblick wieder eine unmittelbare und segensreiche 
Verbindung anknüpfen kann. Ks sind deshalb nicht blofi kulturge- 
srhichtliehe, sondern auch künstlerisch menscliliche (iründe, die die 
Wiederbelebung und Wiederbeuutzung dieser alten Werke empfehlen i).« 



B. Banchetto musicale 

(Instrumentalsuiten). 
Leipiif 1617. 

Einleitung 

In der geschichtlichen Entwicklung der Instrumentalmusik wird das 

vorliegende Werk'-^) eine hervorragende Stellung beanspruchen dürfen. 
Begegnen wir der instrumentalen Gruppierung zwei- bis dreigliedriger 
Tanzformen als Folgen von Tanztyj)en einerlei Art, wie z. B. Intraden, 
Paduanen, G-alliardoi, bereits in der Tj.tutenliteratur des 10. .lahrhunderts 
und bei englischen und deutschen Meistern um die Wende des 17. Jahr- 
hunderts 3), so tritt uns bei dem steyrischen Organisten Pn ul Veurl (Bäwerl, 
Bäurl, Beurlini und l)ei Johann Hermann Scliein eine Zusammeiifügung 4 
resp. ösätziger, nach Grattuugen geordneter Tänze-GruppierungenmitBehand- 



1) H. Kretziichmnr. a. a. (). S. 17. 

2) Vgl. Biographie Sclieiu s (I^ip/.ig, Breitkopf & Härtel, 1895), S. 42, 43. 

3) Vgl. H. KretasBohmar« Fuhrer durch dm Konzertsaal, L Abteilung 1. Bd. 
3. Aufl. S. 10/11 und H. Rtemann, Musikalisches Wochenblatt 1895 Nr. 27 u. ff. 
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lung eines bestimmten Motives durch alle T&ize als Prinzip entgegen, 
bei jenem in seinem 1611 erschienenen Werke »Newe Paduan, Inirada 
DänU und OaUiarda*, bei diesem im Ban^etio muaiade. Es handelt 
sich hier um eine der frühesten kunstmäßig durchgebildeten 
Erscheinungsformen der neuen, durchgearbeiteten Suite. Es 
sind 20 nach einem festen Piinadp gestaltete Tanzgruppierungen, die 
in der regelmäBigen Aufeinanderfolge von je einer Paduane^ Oa^iardey 
CouranU, AUemande und Tr^pHs bestdien; ihnen folgen noch zwei ein- 
sätzige Stücke, Nr. XXI, eme JbUrade F. S. 198ff und eine Paduane 
P, S. 201 f. 

Ks ist friiluM--' des EinHusses gedacht worden, den das Eindringen 
der ausländischen Tjied- und Tanzformen aiu h auf die deutsche Instru- 
mentahnnsik ausgeübt li.it. T)it> Zusamnicnstcllung der Tanzformen der 
Paduane und Oagliardc ist recht eigentlich als die Vorläuferin der 
späteren Suite anzusehen. Unter den, die fremden Formen nachahmen- 
den, deutschen Tonsetzern cifi-eute sie sich einer außerordentlichen Be- 
liebtheit; in zahlreichen iSammehverken des ausgelienden lü. und zu Be- 
ginn des 17. Jahrhunderts fanden sie Aufnahme und rasche Verbreitung 
durcli (üe wandernden Kunstpfeifer, die sie bei Tafel, zum Tanz, hri 
ziemlicher Krgötzliclikeit und ])ei anderen »ehrlichen Zusammenkünften«, 
wie Schein sich im Vorwort zu seinem lUincInHo ausdrückt, aufs]iielten^). 
Der Xamc, den die wandernden deutschen Spielleute diesen Tanzsamm- 
lungen beilegten, war Partie. Diese Bezeichnung wurde am Ende des 
17. .lalirliunderts durch den der Suite verdrängt, den die französischen 
Lautenkomponisten der Orchestersuite beilegten. Doch darf dies uns 
nicht fiber den deutsdimi Ursprung der Kunstform iäusdioi^). Den 
Franzosen gebührt das Verdienst, zu ihrer rhythmischen Auspi%ung 
wertvolle Beiträge geliefert zu haben, allein die Schöpfung, eigentümliche 
Ausbildung, Veredlung und Vertiefung dieser Orchesterstüdce ist das 
gememsame Werk deutscher, englischer, fiiUizösischer [Bemteau) und 
italienischer {Sonaia da eamera) Kunst Insbesondere sollte die deutsche 
durch Sebastian Bach den alten Suitengeist in seiner vollen Beinheit 
und volkstümlichen ürkraft noch einmal aufleben lassen. Jene volks- 
tUmlidben Bezeidmung, Partie, legten aber die deutschen Meistei* zu 
Anfang des 17. Jahrhunderts diesen Tanzsammlungen, in die sie immer 
neue Formen aufnahmen, noch nicht bei. Namenlos offenbarten ihre 

1) \'gl. Tobias Norlind» Zur Geschichte der Suite. Sanunelbände der IMG. 
VII, 18<5. 

2) S. o. S. (Uff. 

3) S. Biographie, S. 43. 

4) Dieaen deotachen Ursprung der detttsehen Suite betont nochmals nach- 
drücklich H. Riemann, Zur Gcsobichte der deutschen Suite (Samroelbünde der IMG. 
VI. 514). 
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Werke die Eigenart des dentschen Geistes, dessen Wesen sich aber ge- 
rade in der Instnimentalmiisik am freiesten und höchsten entfiilten sollte; 
so auch Johann Hermann Sdbein im BamMh musieale. Diese Be- 
zeichnung ist nur ein Titel, der auf den Ebmptzweck ihrer Verwendung, 
als Tafelmusik, hinweist, aber nicht der Name für die eigent&mlidie, 
darin behandelte Kunstgattung. 

Dafi es Schein bei diesem Werke aber wirklidi^um eine kunstmäßige 
Gliederung und feste Geschlossenheit zu tun war, ersehen wir deutlich 
aus seinem Vorwort: »Ad Musicum camJidu)n<^ , in dem er hervorhebt, 
daß er die »Faduanen, Gagliarden, Couranten und Allemanden 
in der Ordnung allewege also gesetzet, daß sie beides, in Tone 
▼nd inventione einander fein respondiren«. Hinsichtlich des 
*Tiniusr ist die Einheit inncrlialb der fünf Teile eines jeden Stückes in 
der Tat aufreelit erhalten. Hinsichtlich der >lnvention« aber werden 
wir zu untersuchen haben, in wieweit die schon in (h-n Tanzsammlungeu 
des 16. .rahrhunderts nachweisbare Verbindung von l'änzen gleiclier In- 
ventiun, d. Ii. gleichen thematischen (lelialtes, iu dem Baiichetto musieale 
Verwendung und Ausbildung erfahren hat. 

Es ist ein für die Entwicklung der späteren Instrumentalmusik, zu- 
mal der deutschen, auHerordentlich bedeutsamer Zug, daß uns gleich in 
deren Anfängen der Gebrauch der Variationen form in imnuT wach- 
sender Ausbildung und Verinnerlicliung, als eines ihrer Hauptmerkmale, 
entgegentritt, ein Vorgang, der sich auf die Vokalmesse des 16. Jahr- 
hunderts zurückführen läßt, durch deren Sätze sich bekanntlich lötende 
Themen ziehen. Die Frage ist nun, ob Schein sich bei Festhaltnng 
dieses Vaiiationenprinzips nur auf die Yariierung zweier Tänze be- 
schränkt, wie es bei seinen Vorläufern auf diesem Gebiete der Fall war, 
oder ob er dieses Prinzip auf mehrere oder ^iinüiche Sätze seiner Tanz- 
folgen ausgedehnt hat. Auf den ersten Blick könnte es zwuc^scheinai, 
als ob ein wirklich durch^ngiger, motivischer Zußammenhang einzelner 
Teile sich nur in bezug auf AUemande und Triph fönde. Denn hier ist 
er so augenfällig und innig, dafi die Tr^^ sich als eine melodisch ge- 
treue, nur rhythmische umgestaltete Nachahmung det AUemande darstellt 
Es spiegelt sidi hier die alte Wechselbeziehung des Tanzliedes zwischen 
Beihentanz im geraden Takte und der Proportio im Tripeltakte, in der 
Übertragung auf die Instrumentalmusik, deutlich wieder, was auch 
äußerlich durch den zu THpla zu ergänzenden Zusatz Fropartio sich 
kennzeichnet, DiesOT melodische Zusammenhang schien aber dem Schöpfer 
des Bancft. mm. so selbstverständlich, daß er weder auf dem Titelblatte 
noch in dem Vorwort Ad Mu^^hum ctr. der Triphi als eines einzelnen 
Bestandteiles der ganzen zyklischen Form Erwähnung tut. 
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Sehen wir uns aber den melodischen Gehalt der übrigen Bestandteile 
der Schein'schcn Gruppierung genauer an, so werden wir der Variierung 
auch innerhalb der PMduane, Galliarde und Courante begegnen. Zu- 
nächst erschiene eine solche am natürlichsten zwisc^hen Paduane und 
GalHarde, Bildeten doch diese beiden, der gradtaktige Reihentanz mit 
dem darauf folgenden, im ungraden Takte stehenden Nachtanz, eine als 
»Paduane mit darauf gehöriger Gagliarde» gekennzeichnete und schon im 
16. Jahrhundert häutig nachweisbare Zusammenstellung, z.B. in Adolf 
HeckeTs Lautenbuch (1562), Pierre Phaleses Tanzsammlung (1583) 
und in den Noctes musicac des Mathaeus Beymann (1598). Deshalb 
war auch eine bloße Umwandlung des thematisc^eii Gehaltes der Pa- 
duane in den Dreitakt des Nachtanzes durohai» gebriiuchlich. Allein 
hier zeigt sich ehen wieder der Fortsohiitt der deutschen Meister um die 
Wende des 17. Jahrhunderts tther die Leistungen ihrer Kunstgenossen 
der Torangehenden Zeit Mit zunehmender Aushüdung des rein instru- 
mentalen Stiles verfeinerte sich auch die Technik dieser Yariationenkunst 
So hegegnet uns in den Suitentötzen Johann Moller's, Georg Engel- 
mann*s, des Bartholomäus Prätorius und des schon genannten Paul 
Peurl eine immer tiefer greifende Umgestaltung des Gkhaltes der Pa- 
duane in ihrem Nachtans. Gax oft ist allerdings die thematisdie Yer- 
wandscbait der Suitensätze nicht mehr anzutreffen oder sie beschränkt 
sidi auf die Mittelstücke. So finden wir denn diese verfeinerte Varia- 
tionenform auch im Banchetto Scheines in einer Freiheit der Behandlung, 
die für seine Zeit in der Tat erstaunlich ist. Am augenfälligsten tritt 
sie uns in den 3 Suiten Nr. Y (P. S. 94 ff.), VI (P.S. 102 ff.) und XV 
(P.S. 159 ff.) entgegen, wo die thematische Einheit aller 5 Sätze ähnlich 
wie bei Peurl durchgehends gewahrt ist. Häufiger aber treffen wir auch 
die rhythmisch und metrisch umgebildete, melismatisch verzierte Wieder- 
kehr der Musik eines Satzes in der eines andern, zuweilen nur in zar- 
tester Andeutung der melodischen Yerw^andtschaft. Von > einander fein 
respondieren« spricht auch Schein selbst in der envähnten Vorrede. Zur 
Verdeutlichung des Gesagten möge hier eine Ubersicht über die Mo- 
tive der XV. Suite des ß. M. (CantusJ und ihre Variierung folgen 
(P. S. 159 ff.J: 




Paduaa^e. ^^^g^^^^ 




T r 



\ " I M 



B«ik«ft d. IMG. n. 7. 
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Conrente. 
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Aiiemande. 



Tripla. 
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Padaaae. 
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OaUiude. 
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m. Teil der Paduaue und II der Gourente, Aiiemande und Tripla. 
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Paduaue. 
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Couroite. 



Aiiemande. 



Tripla. 
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Aus den Notenbeispielen ist erkennbar, worin der Beiz derBehand-> 
lung der Variationenforni auch im Bcmchetto Scliein*B bestdit: »Nifllit in 
der Strenge der Wiederholung genau des gleichen motivisohen Gkfaaltes, 
nicht in der notengetreuen Wiedergabe, sondern in der Festhalinng der 
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hauptsächlichsten, melodischen Wendungen in allen Stimmen und der 
harmonischen Gesamtentwicklun^j: ^j«. Die Umgestaltung und Fortentwick- 
lung der musikalischen Motive zu verfolgen, ist so anziehend und lehr- 
reich, daß Riemann mit Recht einen instruktiven Kursus darüber auf- 
zubauen vorschlügt. Die Variierung schließt allerdings nicht die Ein- 
schiehung großer selbständiger Abschnitte aus, wie die des feierlichen 
Paduanensatzes auf P. S. 160. Andererseits erscheint die nur aus 2 Teilen 
bestehende Galliarde, der Dreigliedrigkeit der Paduane gegenüber, gleich- 
falls als eine Abweichung von der Symmetrie der Formgliederung von 
Paduane und Galliarde und infolgedessen auch von der konsequenten 
Durchführung des Variationenprinzips 

Als ein Oharakteristicon der alten Orohestersmte begegnet uns noch 
im Bandk. mm. Scheines das häufige Auftreten des Echo» das ja als ein 
wesentUehes Element der Gesangs- irie der Instrumentalmusik des 17. 
Jahrhunderts erscheint s). 

Betrachten wir nun die emzelnen Tanzformen des Bandutto Mur- 
sieaU nSher. 

L Die Paduane (Pavane) war ein italienischer Beihentanz im graden 
Takt von gravitiitisch emster Haltung, der sich großer Beliebtheit in ganz 
Europa zu erfreuen hatte. Unter den deutschen Tonsetzem, die diese 

Tanzform vor Schein kunstmäßig bearbeiteten, seien, außer den schon 
Genannten Melchior Franck, ValentinHausmann, Johann Staden, 
Johann Moller, Benedict AVichmann, B, Prätorius und die Eng- 
länder Th. Morley, W. Brade und Th. Simpson erwähnt^). Die 
4 stimmigen Paduanen Moll er 's, mit »darauf gehörigen Gagliarden«, aus 
den Jahren 1610 und 1612, sind besonders beachtenswerte Erzeugnisse 
dieser Gattung 5). Wichtiger noch für die kunstgeschichtliche Würdigung 
der Schein'schen Paduanen sind die Intraden Hans Leo Haßler's in 
dessen Lustgarten von 1601^). Die Anfangssätze zweier Nummern dar- 
aus, Nr. 41 [Secund'i Intrada und Nr. 44 [Quinta Ltt/ada ., sind es. die 
hier vornehmlich in Betracht kommen. Verglichen mit den Schein"schen 
Paduanen ergeben diese lustrumentalstücke ein neues Beweismoment für 

1) Riemaon, Musikal. Woohenbjatt 1895, Nr. 29. 

2) Zur weiteren Bestätigung dessen möge man noeh Nr. V (Part. S. 94 ff), als 
Beispiele der freieren Variieruug die Nununem II (P. S. 74ff.) und X (P. S. I28ff.) 
vergleichen. 

3) Vgl. Banch, Mm., I (Paduane und (Jalliarde). II (Galliarde und Alleniandc- 
. Tripla). Ferner vgl. die Xm, TV, V. VI 11, IX, X, XI, XII. XVI. XVU, XVHI. 

XX, X XII und auch Veuuskiünzlein, P. S. 42{f., 48, 53, 56, &4/65. 

4) Vgl. BShme: Geeoh. d. Taaues in Dentsohland I, S. 268ff. und II, S. 86ff., 
Notenbeil., Riemann, Reigen und Tänze, und IStner, Biographiach-bibliograpluadiaB 
QucUenlexikon. 2. Bd., S. 168. 

5) Publikationen s. Ges. für Musikforschung, Bd. XV, S. 64ff. 

6) Böbme, a. a. 0. S. III. 



Digitized by Google 



— 84 — 



die innere Unal)geschlosseiiheit der instrumentaleu Formen zu Anfang 
des 17. Jahrhunderts. Während die Haßler'schen Intraden Nr. 40, 
42, 43 durchaus den ursprünglich pomphaften Charakter dieser Tanzform 
mit dem Bhythmus f f ^ f f, an sich tragen, sind die obengenanten Nr. 41 
imd 44, ebeiisa die meisten Paduanen Scheines und mancher seiner 
Vorg^toger, z. B. Moller und Staden^} auf einen feierlich getragenen 
Grandton gestimmt Andererseits ist auch eine kleine Anzahl Schein*- 
scher Padoanen in dem ursprünglich festlichen Ihtradenrhythmus der 
Hafiler*schen Nr. 40, 42, 43 gehalten, z. B. Nr. Y (P.S. H daselbst 
in eindr leichten rhythmischen Yaiiante). Allerdings hatte sich seit 1600, 
als man Intraden für Streichinstrumente zu aetzäi begann, auch der 
Charakter dieser Tanzfonn der neueren Instrumentation gemftB Ter- 
ändert'). Dies ist bei Beurteilung der Haßler 'sehen Intraden wie der 
Schein'schen Padiiancn wohl zu beachten und gibt uns einen wertvollen 
Fingerzeig für ihre Neuinstrumentierung. Die Verwandtschaft jener In- 
traden Nr. 41, 44 mit der größeren Anzahl der Schein'schen Paduanen ist 
eine so augenfällige, daß man auf eine direkte Stilühertragung schließen 
muß, wobei Schein, ebenso wenig wie Moller und Staden Anstoß an 
d&[ Namensverschiedenheit gewonnen haben wird^). 

Der Stil der Paduanen des Danchetto Musicale ist im wesentlichen 
eine Nachahmung der Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts: schöne, 
musterhaft selbständige Führung aller Stimmen, wohllautender Melodien- 
fluß, reichliche Kadenzierung. In ihrer größtenteils ernst-pathetischen 
Grundstimmung ist von dem AVesen des Tanzes wenig oder nichts 
mehr zu spüren. Nur in England wurden die Pavins (Pavans) damals 
noch zum Tanzen gehrauclit, wie uns Michael Praetorius mitteilt*). 
Das moderne Ohr glaubt viehiiehr den zahllosen, herrhchen Motetten- 
sätzen der Meister der vorangegangenen Vokalperiode und denen Scheins 
selbst, die, zwei Jahre vor seinem Banchßtto^ in dem Motettenwerk des 
Cymbaihm SUmmm TOn 1615 geschlossen hatte in instrumentalem (Ge- 
wände hier wieder zu begegnen. Aber auch der kirchliche Geist der 
G-abrieli'schen Orchestersonate lebt in ihnen. Welche Fülle heriier 
Kraft des Ausdruckes entströmt nicht diesen herrlichen und doch in so engen 
Bahmen ge&Bten Gebilden! Es ist der.GMst der Erhabenheit) irie er 
dem edelsten Teile des deutschen Wesens und besonders der deutschen 
Musik eigentümlich ist, wie ihn die Ästhetik eines Baumgarten, Kant, 
Schiller, Herder, Schopenhauer und Wagner immer wieder kenn- 



1) Böhme a. a. 0. S. 100, 110. 

2) Vgl. oben S. 202/3. 

3) Vgl. Joh. Staden (E. Schmitz a. a. O., siebenter Jahrgang, Einleitung 
S. LX. 

4) Sgpkipiui mii«ioiim m, S. 24. 
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zeichnet und wie er sich insbesondere in den Werken der deutsclien In- 
strumentahnusik vom 17. — 19. Jahrhundert immer von neuem oli'enbart. 
Mit Kecht ist darauf hingewiesen worden, wie dieser ruhige, breite und 
gehaltene, würdevolle Paduanenton im Anfang von Wagner 's Meister- 
singer-Vorspiel merkwürdig getreu auflebt'). 

Besonders hervorragende Meisterstücke dieser Paduanenkunst sind 
die Nr. VH P.S. 109 ff., VUI P.S. 115 ff., XIV P.S. IbSff, XV P.S. 
150ff. und XVI P.S. 165 ff. Was für herrliche, majestatiBehe Akkord- 
reihen treten uns doch in den Ntunmera XIV, XYI und XX entgegen! 
Vielleicht hahen unserem Künstler bei Nr. XVI die Akkordfolgen Hafi- 
ler*s im Schloßsatze der Intrada Sexta (Lustgarten Nr. 45) vorgeschwebt. 
Allein hier, irie bei allen übrigen Faduanen erkennt man wieder die 
Fortbildung des Stiles des Siteren Meisters durch den jüngeren. flafiler*s 
Intraden Nr. 41 und 44 sind zweisitzig, bei seinen unmittelbaren Nach- 
folger, wie Hausmann und Moller, finden wir zuweilen, bei Schein 
stets die Drei^tzigkedt, die sich bei letzterem zur Anzahl ton 4, 5 und 
6 Sätzen steigert Die größere Sätzezahl wird dann allerdings durch den 
V» Takt TOranlaßt, der in meist nur wenigen Takten von einem ^4 Takt 
zum anderen überleitet, eine Häufigkeit des rhythmischen Wechsds, die 
als deutsche Eigenart einen neuen Beweis für den Zusammenhang der 
deutschen Orchestersuite mit der älteren Gesangsmusik erbringt 2). 

Als ein besonderes Kennzeichen des dem Banchetto Scheines inne- 
wohnenden Kunstwertes betrachte man die innere Einheit, die z. B. in 
Nr. Vm P.S. 109 ff. nnd Nr. XIV P.S. 153 ff. die einzelnen Paduanen um- 
schließt. Das ganze erstgenannte Stück durchzieht ostinato-artig ein nur 
aus vier Takten bestellendes Motiv. Es sind allemal drei Ijongae und 
eine Brevis, die im Wechselverhältnisse von Tonika und Dominante, im 
Basse dem ganzen Tonstiicke eine feste, harmonische Unterlage geben 
Ahnlich ist Nr. XIV gebaut, wo ebenfalls ein kurzes ^lotiv von vier 
Tönen als Orgelpunkt in der Oberstimme, umrankt von dem zartesten, 
polyphonen Gewebe der unteren Stimmen, dahinzieht. Hugo I^eichten- 
tritt, der in seiner verdienstlichen Sammlung > Deutsche Hausmusik aus 
vier Jahrhunderten« 3) Schein den frühesten Klassiker dieser mehr- 
stimmigenlnstromentalmusik inDeutschland nennt» weist auch bei 
Erläuterung des musikalischen Gehaltes dieser Paduaae auf S. 4ö, (103) 
darauf hiUf daß dieses Werk »voll Feinheiten des Satzes ist, wie sie nur 
ein Meister des polyphonen Stils beherrscht« und bemerkt mit Becht, daß 
zu den dreimal wiederholten Ostinatomotiv von 14 Takten die anderen Stim- 
men jedesmal ganz verschieden gesetzt sind. »Bbjthmisch besonders fein 

1) R Kretz.st hmar. a. a. O. S. Itt. 

2) Vgl. oben S. 3. 

3) Berlin, 1907» Bazd, Maiqaardt k Co. 
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wlrkan im Mitteltoil y^Tikt dea Basses gegen V4 in den Oberstim- 
menc Hier sehen wir also eins der cliaraktoristisclisten Ausdmcksmitkel 
der alten Vokalkiinst, den Caniua firmus, in einem neuen, instrumentalen 
Qewande wieder aufleben in einer fOr die "Weiterentwicklung der Tokal- 
instrumentalen Kunst höchst bedeutsamen Wiedergeburt. 

n. Seit dem Auftreten der Paduane pflegte man diesem Beihen- 
tanze die G-alliarde als Naohtanz folgen zu lassen, eine Zusammen- 
steilnng, die man durch den Ausdruck »Paduane mit darauff gehöriger 
GaUiardec kennzeiefanete'). 

Die größere Beife der Meisterschaft, den YenuskiSnzleingalliarden 
gegenüber, bezeugen die des Banchetto Mtisieale. bei wesentlich formeller 
Übereinstimmung des Baues, die aber die Symmetrie einzelner Satzglieder 
schärfer hervortreten läßt, durch eine reichere und gewähltere Harmonik, 
worin sich Schein in diesen späteren Galliarden wieder als formvertiefen- 
der, deutscher Künstler erweist. Auch hier ist wiederum auf die In- 
traden Septima und Octava Nr. Ö6 und 57 des Lustgartens Haßler's 
hinzuweisen. Diese sind im Dreitakt gesetzt und ähneln viel mehr in 
melodischer Beziehung den Schcin'schen Galliarden, als der Tanz form, 
nach der sie benannt sind. Auch hier also wiederum in Fluß begriffene 
Gestaltung der instrunientuleu Form! Auch in fast allen der Schcin'- 
schen Galliarden erfreut Wohllaut der Melodie (Nr. V P. S. 98 und 
Nr. VI P.S. 105/106), formelle Glätte und Rundung, Feinheit des musi- 
kahschen Satzes. Auch hier finden wiederholt kontrapunktische Künste 
der zurückliegenden Vokalperiode in der Instrumentalmusik Anwendung. 
Siehe die kanonischen Führungen der Oberstimmen Nr. IT P.S. Tti und 
78 und Nr. XH P.S. 141, Teil 2, und Nr. XVI P.S. 166. 

m. Wir wenden uns zur dritten Tanzform des Banch. Miis.j der 
Oourente. Diese hat eine doppelte, nach beiden Bichtungen hm Ton 
einander unabhängige Entwickelung erfahren, in Erankreicfa als Oourante, 
in Italien als Corrente. Die französische Form bewegte sich vorwiegend 
in punktierten Noten. Ihr war der Auftakt und die Umkehr des Bhyth- 
mus im Tripeltakt eigentümlich, wiederum ähnlich der des filteren deut-* 
sehen Liedes, der wir in dem Venuskränzlein ') begegneten. An den 
Teilschlüssen und auch an anderen Stellen wird der Akzent auf die 
Ards gerückt, wodurch folgende, rhythmische Figur entsteht: 



Diese Akzentrückung war übrigens auch schon der Galliarde des 16. Jahr- 
hunderts durchaus geläutig, kommt aber dort, wie noch, in den Oouzenten 



1) 8. oben 8. 66. 

2) S. oben 8. 8. 
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des Valerius Otto (1611), mit schwarzer Hemiolenaotieniiig vor, "M^ 
read wx bei Soihein wshim die moderne Notation in weäfien Noten an- 
treffen. Der itaüemschen Correnle war dagegen das Laufwerk eigoi- 
tümlich, davon diese Tanzform auch ihren Namen erhielt und worin sich 
auch mit leichter Mühe das feurige Temperament de« SttdUinders wiedor' 
•erkennen lafit. Diesen Unterschied zwischen Cburente und Corrente 
2um ersten Male klargestellt zu haben, ist das Verdienst Gustav Notte- 
bohm's*). 

Zu Schein's Zeit finden wir die beiden Formen noch unvermittdt 
nebeneinander. Einen deutlichen Beweis davon liefert Johann Staden*s 
»Venus-Kräntzlein« von 1610, der die italienische und französische Form 
unmittelbar nebeneinander stellt 2). Wälu'end aber Samuel Scheidt in 
der Tabulatura Nova von 1624 3), die italienische Form bevorzugt, sind 
die sämtlichen Schein'schen Courenten im Banch. Mus. dem franziisischen 
Typus nachgebildet. Italienisches] Laufwerk tritt zwar auch , allein nur 
in ganz beschränktem Maße, auf. In den Courenten Joh. Staden's 
zeigt sich eine Entwickhing von der französischen zur französisch-italie- 
nischen JMischform'*). Scliein weist der Courente in der von ihm ge- 
wählten, fünfsätzigen Partienform den Mittelplatz zu. Eine spätere Zeit 
verlegte diesen hinter die Alkmaiule, die jener als Vorbereitung diente. 
Die einzelnen Courenten gliedern sich in drei, seltener in zwei Sätze. 

Alle musikalischen Vorzüge, die wir bei den Galliarden des Banch. 
Mus. zu rühmen hatten, gelten den Courenten gegenüber in erhöhtem 
Maße. Von reicher Harrnoniefülie unterstützt, tiielloii die feinen, melo- 
dischen Linien dahin. Manche Courente will uns an die späteren Giguen 
gemahnen. Auch hier sehen wir ausländische Form von deutschem G^ste 
innerlichst durchdrungen. Die entzückende Anmut des Mosart'sehen 
Ikn Oiovamd'MimueiU» glauben wir in diesen Weisen mehr als andert- 
halb Jahrhunderte zuvor zu vernehmen, auch weiche H&ndersche Har- 
momenf eigen, so die Sextengänge des Messiasarie: »Er weidet seine 
Heerdec, Nr. XVI P.S. 169, Absehn, m, Takt 3, undBach*sche innige, 
melodische Wendungen, z. B. Nr. XX P.S. 105, Abschn. II, Takt 2 Uin^ 
ipen mit ahnungsvoller Deutlichkeit voraus. So neigen sich hier, in diesen 
unsdieinharen kleinen Gebilden, allenihalben die zarten Knospen uns 
2U, die inerainst zu voller Blfite sich ent&lten sollten! Durch fiische 



1) Vgl. dessen AbhandlimgeD über die »Anfänge der Klavieranite« in der Wiener 

Jfonatsaclirlft für Theater und Musik, Jahrg. 1, 18S5, S. 475. IVeondlidie Ver- 
mittlung des Herrn Geheimrat Dr. Prieger in Bonn. 

2) Vgl. Böhme a. a. O., Notenbeil. Nr. ISO, läl. 

8) Neoaiugabe von M. Seiffert» Denkmäler deatseher Tonkonet, Efstor Band 

(Leipzig. Breitkopf & Härtel, 1892). Nr. 8 und 9. 

4} Sclimitz a. a. 0., siebenter Jahrg., Einleitung» S. JJX/LäL 
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Erfindung und gesunden Humor besonders lierrorragend, seien folgende 
Ckmrenten genannt: Nr. II PS. 71; Nr. III P.S. 84/85; Nr. V[ P.S. 
106/7; Nr. YH P.S. 113; Nr. IX P.S. 125/26; Nr. X P. S. 131; Nr. Xn 
P. S. 143/M; Nr. XV P. S. 162/63; Nr. XVH P. S. 176; Nr. XVm P.S. 
182/83; Nr. XIX P. S.. 189 Nr. XX P. S. 195/96. 

IV. V. Wir wenden uns nun den beiden letsten Bestandteilen der 
Schein'schen Partie zu, der AUemande und Tr^^ Erstere bildet eine» 
der wichtigsten Glieder in der Kette der Schein'schen Instmmentalstttcke» 
denn, soweit bisher bekannt, tritt uns die AUemande als selb- 
ständige Instumentaltanzform, im Kähmen der fünfteiligen^ 
deutschen Tanzsammlungen des 17. Jahrhunderts zum ersten • 
Male hier in dem Banch. Mus. Schein's entgegen. Tob, Norlind') 
behauptet irrtümlich, daß die AUemande bei Schein weggelassen worden sei; 
trotzdem führt er sie auf der übernächsten Seite (186) in der Zusammen- 
stelhing der Tanzformen Scheins mit auf. Die Allomande findet sich bereits- 
in einer stattlichen Anzahl von Exemplaren zwei- bis viersätzigcr Tanzfolgen 
im 16. und 17. Jahrhundert vor^). AVahrscheinlicli hat der Schöpfer des 
Banch. Mus. die Bezeichnung AUemande, als die neue Form des deutschen 
Reihentanzes; bloß auf das alte deutsche, in geraden Takten stehende 
Tanzlied, dem wir noch bei Haßler, z. B. Lustgarten Nr. XX und bei 
anderen zeitgenössischen Meistern begegnen und dem er eine rein in- 
strumentale Behandlung zuteil werden ließ, übertragen. Es ist schon 
früher 3) darauf hingewiesen worden, daß der Um Wandlungsprozeß vom 
gesungenen Tanzlied, z. B. der GaUiarde, in den nur zum Aufspielen bei 
besonderen Gelegenheiten zur »Aufwartung« Terwendeten Instnunentaltanz 
bei unserem Meister som Absdüuß gekommen ist. Die Übertragung des 
gesungenen deutschen Tanzes auf die bloß von Instrumenten gespielte- 
Allemande ist eine neue Bestätigung dieser Tatoadie. Dieselbe wird 
auch durch die der AUemande angehängte Tripla des weiteren bekräftigt. 
Desn diese erscheint als eine getreue, rein instrumentale Nadhbüdung^ 
des älteren deutschen Nachtanzes. In den deutschen Lauten- und 
Orgeltabulaturen des 16. Jahrhunderts wird sogar der zweite im ungeraden 
Takt stehende TeQ dieses geradtaklagen, »deutschen Dantzes« durch eine 
beigefügte 3 als Tripla ausdrückhch bezeichnet^). 

Von besonderer Wichtigkeit ist die Tatsache, daß die AUemande,. 
trotz ihres französischen Kamens der einzige Bestandteil der Partie resp. 

1) tm GMchiohte der Snito, Sammelbiade der IMG. Vn, 184. 

2) Vgl. Norlind, a. a. O. S. 184. In dieser Aufzählung fehlen aber Pierre 
Phaldse's 48timinigo Tanz.sammlung (1583), Matthacus Reymann, Chorea Ger- 
manica (1598), sowie Melcliior Frank, Deutscher Tanz (vgl. Riemann'a Au&atz, 
Mosikbeilage zur «Sängerlkalle« 1805, Nr. 8ff). 

3) S. o. S. ft3/64. 

4) Vgl. Böhme, a. a. 0. Bd. I, & 122 und 123. 
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Suite ist, der aus einheimisch deutschem Boden entsproßte. Wir wissen, 
daß zu Anfang des 17. Jahrhunderts ältere Volksliedermohidien zu In- 
strumental-Variationen benutzt wurden, so die von Samuel Scheidt in 
der Tabulatura verarl)eiteten Melodien: Soll es sein« und »also geht's, 
also steht's*), die in dieser Form der Naclnvelt erhalten blieben. Inwie- 
weit etwa auch von Schein solche Liedermelodien seinen AUeraanden zu- 
grunde gelegt wurden, ist leider nicht nachweisbar. Eine große Anzahl 
der AUemandenmelodien haben jedenfalls einen volkstümlichen, sinnigen 
Zug2). In ihnen prägt sich denn auch diese Eigenart des deutschen 
Wesens deutUdi aus'). Nach Prätorius^] heißt die Allemande »soviel, 
als. ein dent Liedlem oder ü^ntdein«. Darum inirde ihr auch später 
der erste Fiats Ton den Deutschen in der Klaviersuite eingerftuint, die de 
als eine Art Fl^udium eröffnete und die auf die Courente Torbereitete. 
DaB Schein ihr in seinem Werke erst die vierte Stelle anwies, hängt vor- 
mutlidi damit zusammen, daB er sie der allbeliebten Paduane, Galliarde 
und Courante nicht yoranstellen wollte. Wie die Stellung in der Tanzf olge, 
so ist auch ihr Stil von den Allemanden Bach*s und HändeFs durch- 
aus abweichend. Hier herrscht polyphone Gebundenheit, bei Schein ho- 
mophone Schliditheit vor. Nur der innig-fromme, zuweilen schwermfitige 
Grundton ist ihnen gemeinsam. Vielleicht ist die Behauptung berechtigt, 
daß die Schein'sche Allemande in der Gavotte Sebastian Bach's nach- 
klingt (vgl. auch Georg Muffat's Air im Florilegiwn Primum^) und 
das liebliche Air von Händel)®). Letzteres weist, in seiner Verwendung 
als Thema mit Variationen, auch wiederum auf die Scheidt'schen Alle- 
manden der Tabulatura Nova zurück. 

Die Schein'schen Allemanden beginnen mit einem Auftakt und be- 
stehen aus 2 oder .'> Teilen von ungleicher Ausdehnung. Die einfache, 
achttaktigc Norrnalperiode liegt ihr meistenteils zugrunde, doch kommen 
auch kürzere, periodische Gliederungen vor. Die Stimmung und Stimm- 
führung erinnert zuweilen an diejenige der Bacli 'sehen vierstimmigen 
Choralbearbeitungen. Hatte sich doch der jugendliclic Verfasser des 
Venuski'änzleins bereits als ein Meister des mehrstimiuigcn I>icdsatzes er- 
wiesen. Auch hier sind folgende Allemanden von besonderer Gemüts- 

1) A. a. O. Teil II, Nr. 10 und 11. 

2) Vgl z. B. Nr. XVni P. S. 183/84. 

3) Damm hat Bernhard Schneider (Heimatstinimen, in dreistimmiger Bearbeitung 
herausgegeben, Dresden 1903) mit Recht einer besonders frischen Allemande Nr. X 
(P. S. 132) ein prächtiges Vaterlandslied von Emst Moritz Arndt: »Dealseher Trost« 
untergelegt (vgl. auch H. Riemann, Reigen und Tinxe aus Kstaer MatUuas* Zeit» 
für Pianofort f übertragen, Läpzig, F. Kiatner). 

4) Syntagma III, S. 24. 

6) Denkmiler der Itenlniiist tu OsteiTeioih, Wien 1894, Bd, I, 2. Hftlfte, S.87, 28. 
6) Bd. n der Aiugabe der deatsobea Hindelgeiellsohaft, S. 66. 
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hmerlichkeit hervorzuheben: Nr. YUL P.S. 119; XI P.S. 138/39; XnT 
P.S. 150/51; XV P.S. 163; XVn RS, 177; XVni P.S. 183/84; XIX 
P. 8. 190. 

Das vorletzte Stück des Bauch. Mus. ist eine 4 stimmige Intrade 
(Nr. XXI P.S. 18 ff.), bestehend aus 3 Sätzen, von denen die beiden ersten 
den geraden Takt aufweisen, der letzte die Taktart dreimal wechselt 
(^2) ^7 Vii Stüde irt in dem Misdicliairakter Ton Bitrade nnd 

Padnane geaduieben, wie wir ihm in den Hafiler'schen Litraden be- 
gegnen; sonst ist nnr noch die hier bezeichnete Instromentation Zinck, 
Yiglin, Flödt i) (XXV), der Echoeffekt im zweiten Teile nnd die wirimngs- 
Tolle Steigenmg hervorzuheben, die die Durchführung eines Motives am 
Ende dieses Teiles erfahrt (P.S. 199). 

Das letzte Stück des Baneh. ifus., eine einzelne Padnane, (Nr. 
'^'^TT P.S. 201) ist bereits oben im Zusammenhang mit den anderen 
Exemplaren dieser Kunstgattung behandelt worden, doch ist nodi ein- 
mal später bei Besprechung der Instrumentation auf sie zurflckzukommen. 

Fttr die Gesamtbeurteilung des Ameft. JUt»., ist noch folgendes 
hervorzuheben: 

1. Die Tonart ist innerhalb jeder einzelnen Partie des ganzen 
Werkes die gleiche. Auch das Baneh. Mus. kennzeichnet sich als 
echtes Übergangswerk aus dem alten in das neuere Tonsjstem. Die 
Ejrcfaentonarten liegen auch hier noch zu Grunde und zwar siebenmal 
dorisdi (I, n, IX, X, XI, Xn, XXIl), einmal dorischftransponiert (XTTT), 
sechsmal äolisch (III, VI, YII, XYI, XVII, XXI), viermal mixolydisch 
(IV, V, XIV, XV), zweimal ionisch (Vm, XVm), einmal ionisch-trans- 
poniert (XIX). Andererseits erscheint auch schon das spätere Modu- 
lationsj)rinzip des Wechsels von Tonika und Dominante, resp. Parallel- 
tonart, in den Abschnitten der einzelnen Tanzstücke voll entwic kelt. Die 
Ohromatik vwwischt auch hier die Keinheit der älteren Diatonik. doch wird 
von ihr im ganzen nur ein mäßiger Gebrauch gemacht. Auch haben 
wir in diesem "Werke noch ein besonders bemerkenswertes Ubergangs- 
beispiel, eine völlige Durclihrechung der alten, tonischen Anschauung vor 
uns. In Nr. XX P.S. 192ff. ist nämlich bei den Schlüsseln der Stimmen 
ein Kreuz vorgezeichnet. Hier tritt uns zum ersten Male bei Schein 
eine bewußte Ainve n dung der späteren, harmonischen e-moll- 
Tonleiter entgegen und wirft auf die Art und Weise, wie dieser Über- 
gang vor sich gegangen ist, ein helles Licht. Ein beredtes Zeugnis, wie 
sich die Entwicklung in der Kunst nach dem Gesetz innerer Kotwendig- 
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1) Barabw vg^. die Besiweohnng der Instnimeatatioii des ganmi Werlm» 

S. 98. 
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keit vollzieht. — Auch die ini Banch. Mus. wiederkehrenden dur-Schlüsse 
weisen ^viederum auf den modernen Künstler. 

2. Die Harmonik des Banch. Mus. greift deutlich auf das Haß- 
ler'sche Vorbild im »Lustgarten« zurück. Schlußbildungen, wie die nach- 
Btehende, mittels des Septimenakkordes der zweiten Stufe der Leiter in 
der Qomt-Sextlage, kehren aueh hier oft ivieder. 



Aber zxusk auf diesem Gebiete erweist sidi die fortbildende Knlt 
des jüngem Meisters als wirksam. So dürfte der als Dnrcfagangshai^ 
monie gebrauchte Terz-Quart-Sert- Akkord in der Allemande Kr. Y P. S. 
100 Abschn. IH, vorletzter Takt, in früheren Werken wohl noch nicht 
aufzufinden sein. Dag^en finden sich die Seztakkordfolgen, auf deren 
Ähnlichkeit mit einer Messiasarie oben S. 87 hingewiesen wurde und 
deren wohllautende Weichheit bei Schein öfter wiederkehrt, auch schon 
im Lustgarten Haß 1er 's: Nonaintrada Nr. 48, Teil I, Abschn. L Von 
Vorhaltoi und schönen Bindungen wird öfters in wirkungsvollster Weise 
Gebrauch gemacht 2). Unebenheiten des Tonsatzes, wie offene und ver- 
deckte Quintenfolgen, unterliegen der wiederholt angedeuteten, müderen 
Beurteilung. 

3. In Beziehung auf die Rhythmik ist hier zunächst auf die Wie- 
derkehr des bekannten J J J-Motivs, das uns in der Canzone Coralla- 
r/wm^). schon begegnet war'»), hinzuweisen, ferner auf zwei Fi^nireii auf- 
merksam zu machen, die im Banch. Mus. zum ersten Male auftreten und 
in den späteren Werken Scheins eine hervorragende Kolle zu spielen be- 
stimmt waren. Es ist 

a) Die sich schon bei Haßler (Lustgarten, Quintu Intrada 2. Teil) 
vorfindende i^igur. 



P. S. 110 und 115/16. b) Ebenda S. III : 



1) Vgl. den »Dentaehen Tanz Melchior Frank*s lOOi i|i der Beilage dar 

fiängerhalle« a. a. 0. S. 6. 

2) Vgl. Paduane Nr. VIll. 8. 116. X, P. S. 128/29. 

3) S. Venuskränzlein, F. S. 60. 

1) 8. aneb H. L. Hasaler Amoemtatvm Jutrtutittt Anno 1622. Monatah. f. Mna.- 
Oeadk. VI (1874), Tänze dee XV. Ua XVIL JahrhuiMlerta^ S. 121. 
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Diese letztere Figur ist eine instrumentale Nachalimung einer italie- 
nischen Gesangsfigur, der sogen, exdamatio eon ribaUuia di gola^) und 
kommt in den Werken 6. G-abrieli*8 und GL Monteverdi^s u. a. seit- 
genössischer, italienischer Meister häufig vor'). Der deutsche Theoretiker 
Andreas Herbst definiert in seiner *Musiea modema* Ton 1653, (Singen 
und Yememogen heim Gesang mit Beispielen ans den »fOmehmhsten 
Italienischen Autocibus« im 17. Jahrhundert)*) die exdamatio folgender- 
mafien: »Sie ist das rechte Mittel die äff ectns zn morieren, so mit 
Erhehnng der Stimme geschehen muBc nsw. G^ewiB nahm der deutsche 
Meister diese hüpfende Gesangsfigur, der w auch schon einmal, in 
Scheins Jugendverke, dem YenuskiKnzlein^), begegneten, nicht vill- 
Idirlich in sein Instrumentalwerk au^ sondern es war ihm mn das rechte 
Ausdrucksmittel, die »affectus zu movieren«, dabei zu tun. Und gerade 
diese siebente Paduane^), in der Schein seine Figuren wiederholt zur An- 
wendung bringt, durchzittert eine tief leidenschaftliche Bewegung. £s 
liegt etwas von modern romantischer Schwermut über ihr ausgebreitet. 
£s ist ein Stück musikalischer Seelenmalerei, worin der Künstler uns 
nachfühlen läßt, daß ein persönlicher Schmerz in diesen Tönen nach 
Ausdruck ringt. Diese Stimmung wird durch die unablässige Durch- 
arbeitung der obigen rhythmischen Motive tretiend charakterisiert und 
auch die langgezogenen Haltetöne, die wir oben !S. 86 als f'nnhts ßr- 
mus wieder erkannten, tragen zur Einheit der das Stück beherrschenden 
Grund-stimmung wesentlich bei. So gewinnt auch der auf die Instru- 
mentalmusik übertragene Ccintus firmus noch psychologische Bedeutung. 
Diese musikalische Schilderung findet ihren ergreifenden Abschluß in 
einer herben Dissonanz, einer übermäßigen (Quinte, von deren Höhe jener 
zweite Rhythmus in Terzen und Sexten jäh abbtürzend, das zuckende 
Weh des Herzens zuletzt noch einmal in einer schneidenden Sekunde, 
widertönt. Läßt uns hier nicht die rege Phantasie des Tondichters einen. 
Ton der neuen Zeit an unser Ohr klingen; ein Stück echter deutscher 
Bomantik schon im 17. Jahrhundert? Wahrlich in diesem elegisch 
sehnsüchtigen und doch zugleich leidenschaftlich fortreißenden Tonstück 
haben wir einen Ahnherrn der Schumann 'sehen Bomanze der ({-moll 



1) Vgl. o. S. 25. 

2) V. Winterfeld: Gabriel! und sein Zeitalter, Bd. III S. 131, xind Kiesewet- 
ter: Schicksale und Beschaffenhat des welttichen GesaogeB etc., S. 103. 

3) M. f. M. XI S. 16Ö. 

4) S. o. S. 6. 

5) P. S. 109 ff. 
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Symphonie vor uns')! Wie hat es auf der anderen Seite unser Meister 
verstanden, die rhythmisch reizvollsten Wirkungen hervorzubringen in den 
sich antwortenden Stlinmenpaaren am Schlüsse der XV. Fadnane F. 8. 
161. Klingt die Yerarbeitung des rhythmischen Hotives, 



dessen Notenwerte sich dann um die E&lfte terkuizen, nicht wie Liebes- 
geflüster nnd süßer Kachtigallensang? Dürfen wir bei diesen holden 
Tönen nicht des jungen Eheglückes eingedenk sein, das ihrem Meister 
damals eben erst in dem »liebseligen Ehestandec zu Weimar erblüht 

war 2)? 

Uber die Instrumentation des Banch. Mm. sei folgendes bemerkt. 
Schein selbst liat uns einen deutlidien Hinweis gegeben. Auf dem Titel- 
blatte des Werkes sagt er: >. . . . auff allerley Instrumenten be- 
voraus auff Violen, nicht ohne sonderbahre gratia, lieblich vnd 
lustig zu gebrauchen.« Der Zusatz: bevoraus auif Violen, kommt auf 
den Titelblättern zeitgenössischer Werke häufig vor 3) und wird für die 
moderne Instrumentation maßgebend sein müssen. Indem im allgemeinen 
auf das oben über die Instrumentierung der Orchesterstücke des Venus- 
kränzleins Gesagte verwiesen werden muR '!, ist hier nur hervorzuheben, 
' daß die beiden Oberstimmen, Cantus uiitl Quinta vox, den Violinen zu- 
fällt. Demnach mußte auch der für diese Instrumente nicht mehr ge- 
bräuchliche C-Schlüssel im Sinne der j)raktisclien Wiederbelebung des 
JJancheifo inustcale in den ^ iolinsclilüssel verwandelt werden, während 
die im Altschlüssel notierten Mittelstimmen, Altus und Tenor, den 
Bratschen zufallen und die Violoncelle und Bässe, letztere in der tieferen 
Oktave, die unterste Stimme zu übernehmen haben. Daß indes die Be- 
zeichnung » bevoraus € auf Violen auch noch andere orchestrale Klang- 
mischungen zuläßt, ersehen vir aus der Vorschrift für die Besetzung der 
Intrade Nr. XXI, F.a 198, für die eine direkte Vorschrift Scheines 
nns erhalten ist, nämlich: »Zink, Viglin, FlÖdt, für die 3 Oberstimmen, 
während die instrumentale Vorsöhrift für die unterste Stimme beim On- 
ginaldruck leider ausgelassen ist Der ganz unbräuchüch gewordene Sub- 
Baßschlüssel der Originals (auf der 5. Linie) ist hier in dem gewöhnlichen 
BaBschlttssel notiert worden. Auch die letzte Paduane Nr. XXiT, P.S. 



1) Vgl. auch R. Schumann, »Bilder aas Osten«, das bmdl-Stack. 

2) Biographie S. 20. 

3) »Sonderiiüh für Violen« (d. h. Streicher) lautet die Vorschrift bei Job. 
Staden» Sohmite, a. a. 0., liabenter Jahrgang, ESnlaitoiig, S. LYTH/LDL Vgl. 




andh Böhme a. a. O. Bd. I, S. 268. 
4) S. 75/7«, 
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201 gibt uns einen direkten Anhalt, sie trägt die Überschrift: »4 Krum- 
horn«, woraus ersichtlich ist, daß es dem Tonmeister auf eine gewisse 
Mannigfaltigkeit und Abwechslung in der Zusammensetzung des Instru- 
mentalkörpers ankam 

Zum Schluß noch ein Wort über die Verwendung der Musik des 
Baneheüo mttsicaJe im Musikleben der Gegenwart. Aus der Vorrede 
Sdieitt's exkßsauBD. wir, daß er dieses Weik zu »nemlidier ergStzlichkeit 
bey ehrlichen Zusammenkfinfften« bestimmt hat. Es ist eben echte fest- 
liebe Bankettmusik, die uns in diesem Werke die sinnige und liebens- 
würdige Fröhlidikeit des deutsdien Bürgertums zu Anfang des 17. Jahr- 
hunderts widerspi^lt. Dafi indessen soldie ernste Feiertagsstimmung 
atmende Stücke, wie viele Päduanen und Allemanden auch in der Kirche 
eine wfibrdige Stätte noch heutzutage finden würden, dafür kfinnten wir 
das Zeugnis des Praetorius anführen, der solche Aufführungen zwischen 
zwei geistlichen Gte^bigen für wohlangebracht hSlf}. Waren sich doch 
Schein und seine Zeitgenossen des hohen Wertes ihrer Kunst Tollauf 
bewußt. Es ist rührend und bewunderungswürdig zugleich, wenn wir in 
der Vorrede zum Banch. lesen: »Es ist die edle Kunst der Musik heut 
»zu tage nechst der Gnaden Gottes durch nachsinniges vnd fleißiges ex- 
tcoliren Tomchmer Kunstmeister beydes frembder vnd auch Teudscher 
»Nation zu solcher Excellenz ynd Hoheit gesti^en, daß man zweiffeln 
»muß, ob dieselbe höher gelangen und kommen möge . . . « 

Aus der Beurteilung des Kunstwertes des Banchctto viiisiccde wird 
zu entnehmen sein, daß wir es als ein »Hauptwerk der deutschen Haus- 
musik des frühesten Klassikers dieser mehrstimmigen Instrumentalmusik«, 
als 3) eine der glänzendsten Leistungen der deutschen Instrumentalmusik 
aus der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts bewundern dürfen, deren 
künstlerische Wiedererweckunfx der waclisenden wissenschaftlichen Er- 
kenntnis der Bedeutung di s angehenden 17. Jahrhunderts für die Ent- 
wicklung der Instrument ahiiusik entsprechend, als eine würdige Aufgabe 
der Gegenwart erkannt werden möge. 

1) Bei der Aufführung dieeer Paduanen im Hoftheaterkonzert zu Altenburg 
am 6. Jjiininr 190S unter Leitung des Herrn Hofkapellmeistcr Cöhlcr wurden die 
»4 Krunuuliom« durch moderne Waldhörner ersetzt, desgleichen im .Münsterkonzert 
xa' Basel, gelegentlich des II. KongreaMS der IMG. in Basel, am 25. September 1^. 

2) An dieser Stelle, in der Thomaskirche zu Leipzig, wurden denn auch die 
genannte Paduane für Waldhörner und 2 Allemanden und Triplen für Streich- 
orchester vom Riedeiverein ziir Feier seines öOjährigen Jubiläums am 8. Mai 19U4 
vqn Herrn Dr. GWUer sa auidmeksvollBter T^Urang gelnaehlb 

3) Vgl. H. Riemann, a. a. O. »Sängerhalle« 1880. Nr. 8, S. 86. 

4) Leichtentritt» a. a. O. S. 45/46. 
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